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OIFINICION DE U UTERiTDRi. La literatura es el 
estadio de la belleza en general y el de las composi- 
cwnes 'serbales e)i que la belleza se halla esencial ó 
accidentalmente («Cmposiciones literarias poéticas 
y no poéticas). 

El estudio de la belleza en general constituye 
la Estética ó teoría de lo bello ; las composiciones 
literarias se estudian teórica é históricamente. 

La literatura (en la acepción qu^ nosotros debe- 
mos dar á esta palabra) jio comprende cuanto indi- 
ca su etimología (littera)^ es decir, todas las obras 
escritas ó que pueden escribirse ; sino que se ciñe 
á aquellas que teniendo por ríe dio el lenguaje oral, 
ofrecen como carácter esencial ó accidental la be- 
lleza. De aquí el nombre de bellas letras ó bella 
literatura que algunos han adoptado , como limita- 
ción del sentido más general por el cual no sólo 
se dice literatura poética ó histórica, sino también 
literatura médica ó matemática. 

Tampoco debe confundirse nuestro estudio con 
el de la bibliografía que trata de la parte material 
y exterior de los libros , si bien esta ciencia presta 
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algunas veces señalados servicios á la literatura^, 
especialmente en la parte histórica. 

De la retórica, en la cual suele comprenderse 
también el tratado de los diferentes géneros litera- 
rios , se distingue la literatura en cuanto la prime- 
ra, estudia particularmente la elocución y examina 
las partes de las obras , mientras la última atiende 
con preferencia al conjunto de las mismas. 

OUETO DEL CDBSO DE LITERATURA. \o consideramos 

I. Gomo ciencia, es decir, como estudio de la 
iew'ia y de la historia literarias "I,* qae forman par- 
te de los humanos conocimientos. 

II. Gomo edncacimí estética, ó sea, como adti' 
7?o deljuicw y del sentimiento de lo bello. 

III. G(jmo arte , es decir , como estudia) deprin- 
cipios jyi'ái^ticos que pueden servir de jfuia en la 
composición de obras literarias. 

Estos tres fines no se presentan separados en el 
curso de nuestra enseñanza: el juicio de lo bello 
se fija y rectifica , y se acrisola el sentimiento , ú 
medida que se adquieren los principios teóricos, 
unidos al examen de los modelos ; al paso que las 
ideas aplicables se van deduciendo de los mismos 
principios que, dándonos á conocer la, índole de 
los diversos géneros , enseñan hasta cierto punto 
la senda que ha de seguirse para cultivarlos con 
provecho. 

mnUDAD m estudio de la UTEKATDRA. i. Cmm 
arte. Suele reconocerse de buen grado , y aun con 
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excesiva confianza , la utilidad directa de los estu- 
dios literarios para la composición de obras de tal 
6 cual género , como , por ejemplo , la de los rela- 
tivos á la oratoria para el ejercicio de ella; y áuii 
cuando algunos objeten que sin el auxilio de seme- 
jantes estudios han existido ingenios eminentes, 
no pueden negar que , en igualdad de circunstan- 
cias j estos mismos ingenios hubieran reportado el 
mayor fruto de la enseñanza de entendidos y ex- 
perimentados maestros y que , con menos facilidad 
y más lentitud , han debido formarse también una 
doctrina , siquiera incompleta , la cual indirecta- 
mente y por diversos caminos y sin que de ello sv 
diesen cuenta , han recibido á menudo de los tra- 
tados ya existentes , teóricos y prácticos. 

II. Por lo qne importa al examen del pensa^ 
miento el de sii manifestación por msdio de la pala- 
bra, el último de los cuales , si bien es objeto más 
propio de los estudios gramaticales y retóricos , se 
completa •con el conocimiento de las obras maes- 
tras literarias. 

III. Por lo que inflíiye el cultivo del buen gusto 
aun en materias no literarias. El buen gusto , en 
efecto, influye hasta en la composición de obras 
puramente científicas , en lo respectivo á la mane- 
ra de presentar y ordenar los materiales (en las 
mismas matemáticas se habla de elegancia en la 
resolución de los problemas ) , y además puede 
afirmarse que el buen gusto y el recto juicio , con 
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ser cosas distintas , tienen no obstante puntos de 
contacto , como es de ver en ciertos períodos ó es- 
cuelas (v. gr. en muchas obras literarias cultera- 
nas , ó arquitectónicas de las llamadas churrigue- 
rescas) , en que se nota la carencia de uno y otro. 

IV. Corno cultivo de nuestras potmcias. La lite- 
ratura se refiere á la facultad más brillante (no la 
más encumbrada) del hombre , cual es la imagina- 
ción , y estudia las operaciones de las demás po- 
tencias nuestras (entendimiento, sensibilidad, etc.j 
([ue con ella se enlazan en las obras de ingenio de 
una manera tan interesante como instructiva. Tal 
es la utilidad más trascendental , aunque menos 
inmediata , de los estudios literarios y así debieron 
entenderlo los antiguos cuando los llamaron Aunia- 
iddades (hnma7iiores littera). Y aquí puede obser- 
varse que la buena educación nace del cultivo 
armónico de las facultades , y cómo , de la propia 
suerte que es sumamente nociva la preponderancia 
dada á lo que excita la imaginación , no está exen- 
to de peligros el dominio de un entendimiento 
rígido y seco que tiende á aplicar á los objetos 
morales y al conjunto de las cosas los métodos que 
sólo convienen á determinadas indagaciones cien- 
tíficas. 

V. Finalmente se Aa de cmisiderar la literatura 
romo complemento de los estudios históricos, ya que 
nos muestran una historia moral interior y como 
invisible , mientras los anales civiles nos dan cuen- 
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ta dé los hechos materiales y externos. Según 
oportunamenle se ha observado , la posteridad re- 
cuerda á los grandes escritores con preferencia á 
los legisladores y guerreros y agradece más el le- 
gado que ha recibido de un Homero ó de un Platón 
que el de un Solón ó de un Alejandro (1). 

Mas nó sin motivo hay quien recele del sesgo 
qué puede tomar la afición á las letras, ni han ca- 
lificado de peligrosos algunos de los géneros lite- 
rarios (nó por su índole esencial , sino por sus co- 
munes propensiones) moralistas de todas épocas y 
de diversos principios ; pues la experiencia de— 
muestra que el cultivo literario , aislado y mal di- 



(i) Con respecto á la influencia de los estudios literarios en 
la cultura del individuo y de los pueblos , fácil sería amontona]* 
autorizadísimos testimonios desde Cicerón. (Hsec studia adoles- 
centiam alunt , senectutem oblectant , secundas res ornant , ad- 
versis refugium et solatium praebent etc.) y desde la prácticu 
tradicional de las escuelas cristianas , hasta el naturalista Cu- 
vier , quien decía que para pensar bien se necesita leer , no 
únicamente los libros que se creen bien pensados , sino alguno 
de los que se llaman bien escritos , y hasta Broglie y Lacor- 
daire , el último de los cuales llega á afirmar que no ha existido 
un hombre eminente , desaficionado á las letras. Las cuales , para 
decir verdad , en concepto de estos y de otros sus ilustres apolo- 
gistas y se han de entender de un modo algo distinto de lo que 
entre nosotros suele practicarse , es decir , dando mayor exten- 
sión al estudio positivo de aquellos clásicos de la antigüedad y 
de otras épocas que despiertan el sentido de lo bello sin ponerse 
en contacto sobrado íntimo con nuestros hábitos y propensiones 
personales , ó lo que es lo mismo , no reduciéndolas á una sim- 
ple afición estética, como tampoco, por otra parte , á generali- 
dades teóricas 6 históricas. 
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rígido , puede dar origen , ora á un falso ideal que 
infunde tedio por las realidades de la vida y en- 
gendra hábitos de ociosidad melancólica , ora á la 
sed de muelles fruiciones • ó de emociones tumul- 
luosas. Por esto en el estudio de las letras y en 
general de las bellas artes deben recordarse las 
siguientes observaciones : 

I. Se ka de subordinar el cultivo del sentimien-- 
to estético á los deberes religiosos y sociales^ y, 
atendiendo , no menos que á la índole de las obras 
que lo producen , á las disposiciones personales del 
t^ue lo cultiva , buscar lo que promueva ó conserve 
la armoni^i del alma , nó lo que la destruya ó la 
])erturbe. 

II. No se Jia% de dejar nuestros principios y 
convicciones a merced de las impresiones caítsada^ 
por las oh'as de índole estética , pues muchas de 
las que mayormente se distinguen por su valor 
literario ó artístico , no son igualmente recomen- 
dables bajo el aspecto moral , á lo menos en todas 
las partes de que constan , ni en todas las ideas 
que contienen. 



DEFINICIÓN Y DIVISIÓN 



^DE LA ESTÉTICA. (-^^^-'^^i 



DEFINICIÓN. Estética es la ciencia ó teoría de lo bello, 
Gomo la palabra estética , según su etimología, se refiere 
á la sensación , más propio hubiera sido adoptar la deno- 
minación de cali-estética ó mejor calologia; mas ha preva- 
lecido ya el uso de aquella palabra para designar no sólo 
la ciencia de lo bello , sino también cuanto es relativo 6 
análogo á la* belleza. 

En diversas épocas filósofos y literatos han tratado de ' 
examinar la belleza, ya considerada como idea general, ya 
como cualidad de los objetos donde reside , hasta que á 
mediados del pasado siglo se procuró formar de su estu- 
dio una nueva ciencia. Considerada ésta en todo su rigor, 
más corresponde al filósofo que al literato y debe ser con- 
secuencia y complemento de un sistema filosófico. Mas, 
por otro lado, desde el punto en que se han podido ^r 
algunos principios fundamentales acerca de la belleza, és- 
tos deben servir de base á los estudios artísticos y litera- 
rios , aun cuando, como nosotros nos pIVoponemos, se trate ^ 
de expoiíerlos con la mayor sencillez posible y de comu- 
nicar el espíritu literario (científico y estético) y nó el me- 
tafisico. 

8 
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DIT18I0H DE ESTE TRATADO. Primea parU: Estética obje- 
iwa real, Examioamos en primer lugar la belleza en los 
objetos reales, es decir, en los no artísticos, en los que 
existen en la realidad (1) y no son producto de las bellas 
artes (un árbol ó una montaña, un acto moral de cierto 
individuo, un concepto intelectual). 

Segunda parte: Estética subjetiva. Examinamos luego los 
efectos que en el hombre, considerado como espectador de 
la belleza, produce esta cualidad de los objetos (juicio y 
sentimiento de lo bello) y la facultad ( imaginación) por la 
cual el hombre concibe nuevas bellezas. 

Tercera parte: Estética objetiva artística. Reconocemos 
finalmente la realización de estas mismas concepciones en 
obras del arte (una estatua, un palacio, etc.) 



(1) Usamos de la palabra «realidad» y n<$ «rnatnraleza», 
porque por esta entieiulen ahora muchos tan sólo el mundo 
físico y nó el <5rden moral é intelectual , y en segando lugar y 
principalmente porque no todas las bellezas reales son natundes. 
No obstante se emplea y emplearemos también dicha palab^r» 
«naturaleza» en el sentido de objetos naturales (mundo físico 
y actos ordinarios de la vida humana ) , tales como los presenta 
la realidad , en oposición á las modificaciones que los mismos 
reciben en las concepciones de la imaginación y en las obras 
aurtísticas. 
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PRIMERA PARTE. 



Estética objetiva real. 



Esta parte comprende el estadio de la belleza en los ob- 
jetos fiHcos, morales é intelectuales , el de algunas cualidades 
estéticas sectsndarias que los mismos ofrecen y el de las 
reiaeumes entre la verdad y la belkxa. Tratamos con más 
detenpion de ios objetos físicos , por ser más susceptibles 
de e;xán^n y porque á ellos , antes que á los demás y con 
mayor frecuencia, aplicamos la calificación estética. 



I. -OBJETOS FÍSICOS 6 SENSIBLES. 



1. — DE SUS EXCELENCIAS Y ESPECIALMENTE 

DE LA BELLEZA. 

SXGELBIICIAS DE LOS OBJETOS. Nacemos en medio de los 
objetos sensibles , con los cuales nos hallamos durante el 
curso de la vida en comunicación continua. Después de 
haberlos conocido como propios para satisfacer nuestras 
necesidades físicas , fijamos la atención en los objeto^ mis- 
mos. 

Por poco que los observemos y que entre si los tompa* 
remos, llegaremos á notar en ellos dos excelencias:'^.* la 
eacceleneia interior 6 perfección que consiste en el ni/oce de 
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Y 



/a^ 'garita del mismo objeto (como , por ejemplo , de lo» 
miembros del cuerpo humano para su auxilio reciproco 
y para la conservación de todo el cuerpo) (1) y 2.* la exce- 
Unáa relativa ó utilidad que consiste en la relación entre 
diferentes objetos (como la aptitud de los manjares para 
alimentar el cuerpo humano). 

Semejantes descubrimientos que hace cada dia el obser> 
vador rústico , llevados más adelante , constituyen la cien- 
cia del naturalista : éste y aquél reconocen igualmente, 
aunque en grados diversos , la excelencia interior de las 
varias cosas criadas, y sus excelencias relativas, ó sea, 
sus provechosas correspondencias. 

Independientemente de estas observaciones , y con ante- 
rioridad muchas veces, saltan á nuestra vista las excelen- 
cías propias de la forma exterior del objeto. Dos son tam- 
bién estas excelencias : 1," laque ofrece la forma como ma- 
nifestativa del ser y del estado del objeto , es decir , del 
género á que pertenece (como la figura del hombre que le 
distingue de los demás aniínales) ó de las mudanzas de su 
interior (como los cambios de la misma figura que mani- 
fiestan el estado de tristeza , de alegría , de terror , de es- 
peranza, etc.); ^^ la excelencia de la forma considerada 
en si misma ó sea la belleza ( belleza propiamente dicha y 
sublimidad ).-f '' ' 

Las excelencias de los objetos naturales son el reflejo de 
tas perfecciones de Dios y ofrecen visibles huellas del Poder 
que los ha criado , de la Sabiduría que les ha dado la forma 
conveniente y del Amor que se ha complacido eñ dirigirlos 
á sus fines. 



(1) Llámase interior esta excelencia porque en su conjunto- 
no se manifiesta en lo exterior , como quiera que nace del en- 
lace y concordancia de todas las partes internas y extemas , y 
además para distinguirla de la utilidad que es relativa de un 
objeto á otro. La perfección es la utilidad de una parte de un 
objeto con respecto á otra y con respecto al conjunto del mismo. 
Puede también definirse : la aptitud de cada objeto para sus 
operaciones propias. 
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BE LA BELLEZA. La belleza reside en la construcción exte- 
rior del objeto, en su aspecto ó apariencia, en su forma 
total (colores , líneas y movimientos en los objetos ópticos; 
sonidos , diferencia de tonos y tiempos en los acústicos). 

La belleza es una cualidad real y objetiva, es decir, que 
reside en el mismo objeto, no nace de nuestro modo de 
ver. Aun cuando nosotros no considerásemos el objeto» 
nada perderla este de su configuración, y con respecto á y , , 
los colores , se hallan en el mismo objeto las causas deter^^/^'^/^ ^. , v 
minantes de ellos , por más que el resultado se verifique en ^a^^>,<^ - >i 
nuestros órganos. Lo mismo diremos de los sonidos que*^'^ ' ;*' 
reconocen también una causa exterior (como, por ejemplo, ^; ^, 

las vibraciones de una cuerda) , dependiendo su belleza de i < 

las circunstancias del objeto que los produce (que estas * , , ' 
vibraciones sean Isocrónicas). 

GRADOS DE BELLEZA. No todos los objetos de la naturaleza 
se nos presentan como igualmente bellos y los hay que cali- 
ficamos de feos y deformes : hechos que en parte expli- 
can las siguientes consideraciones : 

L (Relativa á nuestro modo de ver.) Las limitadas fa- 
cultades del hombre que no alcanza á contemplar todo el 
conjunto de los seres , no llegan á comprender su definitivo 
enlace y armonía (1). 

IL (Relativa á los mismos objetos.) Es un principio de 
riqueza y de variedad en el universo que los objetos natu- 
rales , incapaces , como limitados, de una excelencia abso- 



(1) Como en confirmación de esta verdad observaremos que 
aun k nuestra propia vista , cuando contemplamos la naturaleza 
en grandes masas , desaparece lo que en un objeto aislado en- 
contrábamos feo , como una piedra de figura informe que puede 
contribuir á la belleza de una colina. Advertiremos también, 
aunque dando menos importancia á esta reflexión , que entre 
los objetos aisladamente considerados los hay (v. gr. ciertas 
formas humanas) que tendríamos por bellos si no hubiésemos 
visto otros que lo son en mayor grado , y algunos que repugnan 
por el terror 6 asco que nos causan (ciertas fieras 6 ciertos 
insectos) pueden hallarse bellos si se prescinde de esta conside-* 
ración. 
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Iota , se distingan por diferentes grados de belleza , como 
también por excelencias diferentes (1). 

III. (Relativa á los efectos de los actos humanos.) Algu- 
nos objetos se presentan alterados por los actos del hombre, 
como la figura humana degradada por el vicio ó los malos 
hábitos (embriaguez , molicie , etc.) (2). 

GOHJUHTOS DE OBJETOS. Si aparece la belleza en los ob- 
jetos aislados , sube de punto en los conjuntos de objetos 
bellos; cada flor contribuye con su belleza á la del ramillete 
que ofrece además la que resulta de la combinación de las 
bellezas parciales. En una amena campiña , en la ma&ana 
de un dia sereno , of azul del cielo , los suaves y variados 
matices de las plantas , el rumor de las aguas , la voz de 
las aves componen una belleza suma que «dispone el alma 
á pensamientos divinos» (3). Otros espectáculos naturales, 
como una cordillera, una tempestad , ofrecen una excelen- 
cia estética , no inferior , aunque de índole diversa. 

PREEIIHEHGU DE LAS BELLEZAS HATURALES. Los objetos 



(1) i Qaé serán luego todas las criaturas de este mundo tan 
hermosas y tan acabadas , sino unas como letras quebradas é 
iluminadas que declaran bien el primor y sabiduría de su 
autor?... Y porque vuestras perfecciones , Señor , eran infinitas 
y no podia haber una sola criatura que las representase todas» 
fué necesario criarse muchas , para que , así á pedazos , cada 
una por su parte nos declarase algo de ellas. De esta manera 
las criaturas hermosas predican vuestra hermosura , las fuertes 
vuestra fortaleza , las grandes vuestra grandeza , las artificiosas 
vuestia sabiduría, las resplandecientes vuestra claridad, his 
dulces vuestra suavidad;' y las bien ordenadas y proveídas 
vuestra maravillosa providencia (L. de Granada : Introduc- 
ción del símbolo de la fe.) 

(2) Toao lo expuesto no debe inducir á negar la objetividad 
de lo feo , es decir , de la existencia real de cualidades opuestas 
á lo bello en ciertos objetos. Debe , sí , darse por sentado que 
iun en estos objetos hay cualidades de las que contribuyen á la 
belleza , pero n<5 de maneía que les den una belleza definitiva 
y que cada objeto tiene la excelencia estética 6 la carencia de 
esta excelencia en el grado que le compete , aunque nosotros 
no reconozcamos los motivos. 

(3) Fr. L. de León. 



— Sis- 
óle la naturaleza ofrecen , además de la realidad y tina vida 
y una frescura que no alcanzan laé obras del hombre ; estas ^ 
tienen siempre algo relativo y perecedero y deben acudir á 
la naturaleza en busca de tipos permanentes de excelencia 
estética. Cuando los efectos de la belleza natural no se 
vician por indignas asociaciones producen en nuestra alma 
impresiones graves » sanas y duraderas. Las fruiciones que 
de ellas manan son no sólo delicadas sino altamente nobles, 
pues se confunden con la admiración y agradecimiento al^ 
ilutor de todas las cosas. 

2. — EXAMEN DE LA BELLEZA FÍSICA. 

Aunque sea tal vez inasequible una verdadera definición 
de la belleza , nos es dado á lo menos observar los elemen^ 
tos del objeto bello y obtener una fórmula que esclarezca lo 
que intentamos decir cuando empleamos la calificación es- 
tética. Examinamos primeramente y con mayor detención 
los objetos ópticos ó visibles, por ser menos trabajosa su 
análisis y por hallarse en ellos la belleza con más frecuencia 
y de un modo más completo que en los acústicos. 

BELLCUDE LOS OBJETOS ÓPTICOS. Los objetos que cali- 
iicamos de bellos presentan tin conjunto cuyas partes se com- 
bina» entre si , hacen juego. 

Objetos hay , en verdad , que ofrecen poca ó ninguna 
combinación , como si sus apariencias fuesen enteramente 
simples ó elementales. La belleza de que estos objetos son 
susceptibles se cifrará en la excelencia , que no podrá ser 
otra que la intensidad y pureza , del elemento de que cons* 
tan : asi sucede en la llama , ui^ de los objetos que más 
excitan la atención por su forma y^ en que con mayor de- 
cisión se presenta el grado de belleza de que son capaces 
dichos objetos. Mas aun en estos, si los contemplamos 
más despacio, se verá que apreciamos varios elementos: 
asi en la misma llama no sólo se atiende al color sino 
también á la figura y al movimiento , y asi también, cuando 
decimos bello al cielo azul , no sólo atendemos á una cona 
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colorada , sino á la combinación del color con la tras^ 
parencia del aire , con el espacio en que se extiende y con ' ^ 
la aparente superficie abovedada del objeto. •} Ui-^j >l^''^*^ '^ 
ELEIEHTOS DEL OBJETO BELLO. Analízan'üo ios objeto» '^'^ 
bellos , estudiando separadamente sus elementos , observa- T- 



U- 



remos que estos deben ya estar dispuestos del mejor modo ^ V 
posible , tener una excelencia , un principio de belleza para ^^ 
^ contribuir á la del conjunto. 

En los objetos visibles hallamos lo que se puede lla- 
mar cualidad ó materia de su apariencia , cual es el co- 
lor, y lo que se refiere á la cuantidad ó sea á la confi^- 
ración. 

Color. El color puede ser elemental (rojo y azul y ama- 
rillo primitivos) ó compuesto (formado de la mezcla de dos 
ó más elementales). Puede considerarse un color aislado 6 
colores comparados. En todos los casos el principio de 
belleza que reside en los colores depende de que haya n- 
queza y acuerdo, ¿i \ ^ r^ v f- ■ ^ Cv 

En el color elemental la riqueza sólo puede consistir en 
la, intensidad ó vigor ó sea en la vivacidad de tono del único 
elemento y el acuerdo sólo puede ser negativo , es decir, 
pureza ó ausencia de todo elemento extraño (y la habrá por 
necesidad si el color es verdaderamente elemental) é iguala- 
dad de intensidad en todos los puntos. 

En el color compuesto además de estas cualidades ha de 
haber mayor ó menor riqueza ó sea variedad 6 intensidad 
de elementos componentes y acuerdo positivo ó concordancia 
entre los mismos. 

Ejemplo de vigor hallamos en ciertas frutas (v. gr. la 

cereza) que adquiere esta cualidad sólo cuando llega á su 

} madurez completa (1). Ejemplos de compuestos ricos y acor^ 

-^^/ / des (que en muchos casos van unidos á cierta delicadeza y 

^^^""^ trasparencia de superficie) en la tez humana y en muchas 



(1) La vivacidad es la única cualidad que llama la atención 
coando no se saben apreciar otras más delicadas , como sucede 
en los niños y en los salvajes. 
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Hores (1), en ciertas nubes que acompañan^ la salida ó la 
paesta del sol , en ciertos mármoles , etc. / 

Al comparar diferentes colores en los objetos naturales 
reconocemos su riqueza en la suma variedad de los mismos 
y de sus tonos y el acuerdo en la concordancia de colpres 
Inmediatamente yuxtapuestos (2) ó en las suaves' grabacio- 
nes con que se pasa de uno á otro. »•. v 

En los mismos objetos naturales se acrecienta la variedad 
de los colores y de sus tonos por los efectos de la luz exte- 
rior que hiere con mayor ó menor fuerza sus partes , y su 
igualdad y concordancia por la de la perspectiva aérea que 
templa y suaviza sus diferencias (3). 

CoNFiGüRAaoN. I. Tamaño, Con respecto á los elemen- 
tos cuantitativos ó de configuración, observamos desde lue- 
go que es requisito indispensable para la belleza que el 
objeto tenga un tamaño regular , es decir , las dimensiones 
más propias del género á que el objeto pertenece , no extra- 
ordinarias ó excesivas, pero tampoco mezquinas, antes 
bien suficientes y holgadas. 

II. Lineas. Supuesta la dimensión , hallamos en primer 
lugar las líneas que forman el perímetro del objeto ó que 



(1) Ejemplo especial nos ofrece aquel blanco de manteca 
que distingue del blanco común el color de ciertas rosas. 

(2) Se dice de dos colores yuxtapuestos que casan ó no casan 
bien. Es en lo óptico y en la yuxtaposición, lo que en lo acústico 
y en la simultaneidad llaman los músicos armom'a. 

(3) Fácil es percibir la sama variedad y la concordancia de 
colores en los objetos naturales , si bien no sabemos reducir la 
última á reglas determinadas. Se da por regla en pintura que 
los colores yuxtapuestos se completen , es decir , que reúnan 
toda la escala de los colores; así el verde compuesto de amarillo 
y azul es complemento del rojo. Esta ley se observa en las 
dores encamadas circuidas de hojas verdes , pero no creemos 
que sea universal en la naturaleza. — Y aquí nos cumple adver- 
tir que hallamos cerca , pero nó en la propia observación ni 
en los libros , ejemplos para la teoría de la riqueza y del 
acuerdo , y , por otro lado , que debimos á un sabio profesor 
de ñsica el convencimiento de la identidad , generalmente no 
reconocida , de la intensidad 6 vigor y de la vivacidad de tona* 
en los colores. 
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limitan sus partes. Ofrece un principio de belleza toda 
linea sujeta á una % , á un designio , á un plan sostenido: 
tal es la ventaja que una simple recta bien trazada , á pesar 
de su rigidez y sequedad , lleva á una linea irregular y 
tortuosa (1). Crece aquel principio en las lineas donde 
semejante designio se combina con \si variedad y como por 
ejemplo en los polígonos regulares, mayormente en las 
curvas que varían con suavidad , v. gr. la circunferencia, 
y aun más especialmente en aquellas cuya ley (suponiendo 
la ignorancia de la definición matemática) es menos fácil 
de conocer, se adivina ó se presiente mas bien que se 
fija, conforme acontece en la elipse, en la espiral y en la 
ondulante. Por otra parte en los objetos bellos de la na- 
turaleza suelen hallarse semejantes lineas enlazadas entre 
sí y modificadas de mil maneras , sin que se pierda en- 
teramente de vista el principio de su formación ; de todo 
lo cual es el mejor y más evidente ejemplo la figura 

humana., ^^/^c^ y^- 

Itl. Proporción. La configuración total del objeto suele 
componerse de varias lineas de diferentes dimensiones ; de 
la comparación de las últimas nace lo que se llama pro- 
porción , es decir , relación de dimensiones , razón propor- 
cional. Esta razón puede ser principio de belleza, como 
se observa á menudo en la que guardan la altura y la 
latitud de una superficie. De que dos lineas tengan una 
relación, es decir, una coman medida exacta ó aproxi- 
mativa , de que la una conste dos veces , por ejemplo , de 
una unidad lineal , mientras que la otra la contenga tres 
veces , puede ya nacer un efecto estético. Mas en la idea 
de proporción entra la preferencia dada á ciertas relaciones 
y como estas no están sujetas á una razón constante (como 
'^a de 2 : '3 ó la de 4 : ^7) no es fácil señalar el origen de 



(1) En ciertos casos la Knea recta , que tampoco se haUa 
entonces aislada , contribuye á dar al objeto una belleza sencilla 
y severa , v. gr. en ciertos fondos de paisaje y (pasando al ter* 
reno del arte) en la arquitectura griega. 
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semejante preferencia. No obstante observaremos 1.° que 
lá buena proporción se halla dentro de ciertos límites , es 
decir , que evita las razones poco señaladas por demasiado 
cercanas á la igualdad , como seria la de 99 á 100 , y razo- 
nes desmesuradas , como la de 1 á 100. Asi los objetos más 
bellos de la naturaleza , v. gr. una paloma , un cisne , ofre- 
cen proporciones regulares que no se aproximan tanto ¿ 
la igualdad como las de la figura más rechoncha y maciza 
del pato y ni pasan á ser extremadamente desiguales como 
las más estiradas de lacigüeSa; 2.^ además de la ventaja 
que podemos hallar en una relación separada , de la con- 
templación total del objeto resulta un juego general de 
relaciones y de ello se origina un valor estético , aun en 
los objetos que ofrecen las relaciones menos preferibles : 
por ejemplo , dada la razón de una parle de la cigüeña con 
otra^ conviene que todas las demás partes guarden análogas 
relaciones (1). '!>'•■ • ' 

lY. Orden , ó sea , convj^niente colocación de las partes, 
£1 orden se determina por la colocación análoga de partes 
de una misma clase , como los dedos reunidos en la mano; 
la dependencia de las partes menos importantes , con res- 
pecto á las más impoj^antes , como la de los brazos con 
respecto al cuerpo ;'la'^uperposicion de la parte sostenida 
á la que está destinada á sostener , como la del cáliz de la 
flor al tallo, la de la cabeza al cuello. 

Especie muy determinada de orden es la comunmente 
llamada simetría , es decir , la igualdad de dos ó más partes 
colocadas en exacta correspondencia, Lbl simetría distingue 
las figuras geométricas llamadas regulares , y también sin 
incurrir en la desnuda uniformidad de estas , los animales 
(simetría bilateral ó paralela) , las flores (simetría radiante 
ó circular). Simetría en sentido lato es también la correspon-' 



>•,, 



(1) Se ha creído encontrar la regla siguiente para la mejor 
proporción : Dada una línea será la más proporcionada á ella la 
que guarde igual razón con la suma de las dos (1: x :: x|ff-4"^)» 
lo que da aproximativamente la razón de 1 : 1, 6. - > 
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dencia de partes , nó iguales , sino eqitivalenies , como la 
de dos brazos de un árbol, uno más corpulento y más 
desnudo , otro más delgado , pero más cargado de ramas. 

Obsérvese 1.° que aunque la palabra simetría se refiere 
sólo á la repetición de dos ó más partes ó espacios , pres- 
cindiendo de las relaciones interiores de las partes repro- 
ducidas, al repetirse éstas se repiten también sus propor- 
ciones internas (al repetirse la mitad de la figura humana, 
se repite la proporción de la cabeza , del brazo, etc. y aun 
la de la boca, los ojos, etc., á la altura del cuerpo} : la idea 
de simetría comprensiva de la repetición de proporciones inte- 
riores constituye el ritmo (1); 2.*" que la simetría óptica 
perfecta repite no sólo la configuración , sino también los 
colores. 

MoviMiExNTO. A los elementos coexistentes ó simultáneos 
del objeto óptico se añade á veces un elemento sucesivo (2) 
cual es el movimiento. Este elemento puede ser un principio 
de belleza si el movimiento es fácil y exento de pesadez al 
par que de violencia. Asi pertenece á la categoría de la 
belleza el suave balanceo de las flores que describe lineas ^^ 
análogas á las que embellecen las figuras , y el vivo peró^ ^ ; ,. 
fácil vuelo de una avecilla; nó el pesado. movimiento del 
pato , ni el asombroso vufelo del águila, 'n * ^ - ; * : / 

El movimiento de los objetos visibles no sólo presenta 
un principio de belleza en las lineas que describe, sino 
que también puede ofrecer simstria , es decir , igualdad de 
duraciones (una rama que se mueve , por ejemplo , cada 
diez segundos} é igualdad de proporciones interiores (una 
rama cuyos movimientos tienen dos partes, empleando en 



(1) Esto explica la poca fijeza de denominaciones en esta 
matería. Symmetria entre los antiguos significaba proporción ^ 
los arquitectos llaman euritmia (de ritmo) á lo que generalmen- 
te se dice simetría. 

(2) Hay otro principio sucesivo en la trasformacion de un 
mismo objeto , como en los diversos aspectos que presenta el 
cielo 1 kt salida del sol , y entonces nace una nueva belleza de 
.las relaciones entre estos diferentes aspectos. 
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(1) £1 ritmo (á que están sujetos los movimientos de lo« 
planetas , pero no de manera que podamos percibirlo y sentir 
inmediatamente su efecto) se nota en especial en los movimien- 
tos humanos , como , por ejemplo , en las maniobras de los 
marineros , en el martilleo de los herreros , que recordó Virgi- 
lio al hablar de los cíclopes: 

OUi Ínter sese magna vi brachia tollunt 
In numerum. 

« 

Los gestos con que los músicos señalan los compases pueden 
servir también de ejemplo de ritmo óptico. — El ritmo , unido 
á ]a sucesión de aspectos de que hablamos en la nota anterior, 
es el principio de la danza. 
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la primera cuatro segundos, y en la segunda seis). Unida» 

las dos circunstancias constituyen el ritmo en el movi- «^, 

miento (1). 

CQHJDlfTO BELLO. La belleza sólo puede existir en un 
verdadero objeto , es decir , un objeto en que nada falte 
ni sobre para ser tal , %m y completo. Este objeto además 
no sólo consta de partes dotadas de principios de excelen- 
cia, sino que ofrece una concordancia ffeneral entre esta» 
parles. En esta concordancia del conjunto , en este acuerdo 
general y definitivo , en este concierto , en esta armonía^ 
hallaremos cuanto es posible descubrirlo , el principio de 
la belleza. 

Mas junto con las cualidades que secundan la concor«^ 
dancia (pureza y acuerdo en los colores, regularidad, 
proporción y orden en las figuras y movimientos) hemos 
notado circunstancias que suponen vida y riqueza (vigor 
y variedad en los colores , variedad en las figuras y en las 
dimensiones). La belleza es una armonia viviente. 

Asi el acuerdo de elementos de ninguna manera equivale 
á la pobreza del objeto : la regularidad y el orden que lo 
constituyen no son un orden mezquino , ni una regularidad 
yerta; con esta regularidad y este orden la belleza pronta 
unidas la vivacidad y la lozanía. De suerte que si pR* un 
lado es un concepto incompleto de la belleza reducirla á la 






Tariedad , al calor , al espíritu de vida , á lo que obra en 
nnestra parte afectiva, no lo es menos ceñirla á la unidad, 
¿ la regularidad, á la ley, ó sea á las cualidades que aprecia 
nuestro entendimiento (1). 

La armonía que nos sirve para explicar la belleza , no 
es á su vez susceptible de explicación ; no está sujeta á 
una ley vulgar , ni es reductible ¿ una forma árida, y como 
oculta su secreto , no nos da el de la belleza. Asi es que 
esta excelencia conserva siempre algo indecible y miste- 
rioso. Describimos sus elementos , estudiamos sus requisi- 
tos , damos con la palabra armonía una idea de su natura- 
leza , pero no es posible descifrar completamente el enigma 
' l^¿^^^ que contiene (2). 
\ "* ^^y. ^ ^ . ,^. Tan lejos está la armonía de confundirse con la unifor- 
y^ /., ;. niidad, que en la belleza, junto con la parte de concor- 
,\j,:' .' / dancia hay siempre algo que, sin discordar, es diverso. 
...1^ / <" ' Aun en casos excepcionales , no se opone á ciertos con- 
f "^'^^Irastes y aun discordancias parciales de forma, con tal 
/. , ' • ^ • A , que estas sean vencidas por el acuerdo total, como por 

ejemplo á una linea ó algunos puntos negros en un objeto 
de colores suaves. 

tBJU^TOS ACftSTICOS. Las cualidades ópticas de los objetos 
son permanentes , residen en ellos de continuo , asi como 
las acústicas son menos frecuentes y en cierto sentido 



(1) Entendemos por vida la que aparece en lo exterior. 
Generalmente corresponde á un hecho interior , como en una 
mejilla delicadamente sonrosada que suele corresponder al es- 
tado de salud. Otras veces ofrece un carácter más extemo como 
en una concha pintada. No por esto se ha de considerar verda- 
•dera vida , ni aun exterior , la ficticia ó postiza , como la que 
se intenta aparentar por medio de colores en el rostro de un 
enfermo d difunto. 

(2) Para mayor sencillez empleamos únicamente la palabra 
belleza y nd la hermosura , quizás de uso más frecuente en 
castellano. La última palabra , según su etimología , se refiere 
mas bien á la configuración (forma en sentido estricto) mientras 
la primera indica una apreciación completa de la excelencia 
estética. 
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extraordinarias. Acaso por esto los últimos* objetos ofrecen 
mas bien principios de belleza qoe verdaderas composicio- 
nes estéticas , y por esto y por ser igualmente acústico 
el principal medio que el hombre posee para expresar sus 
sentimientos, se distinguen , según más adelante notaremos, 
por una más viva y eficaz expresión. 

Los elementos (1) de belleza que ofrecen los objetos 
acústicos son : 

I. Vigor, como una voz sonora , una silaba acentuada, 
y pureza , como una voz exenta de toda irregi|krldad. 

II. Sucesión agradable dé sonidos , como el canto de las 
aves (1). 

III. Ritmo (repetición simétrica de un sonido ó de va* 
ríos sonidos con determinada proporción interior) como la 
sucesiva y regular caida de una gota de agua, la de la 
lluvia, el paso de un caballo , las palpitaciones del corazón, 
el canto de la codorniz (tres sonidos , uno más fuerte y más 
separado , dos más débiles y unidos). 

lY. Acuerdo de sonidos simultáneos, £1 acuerdo que la 

música llama armonía, dando á esta palabra un sentida 

" ) especial, se halla si no de igual , de semejante manera en la 

'relación simultánea de algunos sonidos naturales, como en 

la del murmullo del arroyo con el de una brisa suave. 

Hay también acuerdo entre sonidos y objetos ópticos , como 
el de la misma brisa y del arroyo con el aspecto apacible de 
una campiña. 

(n ' Los elementos acústicos son también cualitativos (ma- 
teil^ : sonido considerado en sí (simple 6 acordado) que cor- 
responde al color ; y cuantitativos (relaciones) : enlace de diver- 
sos tonos 6 notas que puede compararse con la configuración. 
Hay además el movimiento que conviene á los objetos ópticos y 
á los acústicos. 

(2) Consideramos el canto de las aves mas bien agradable 
( en el sentido , no de placer físico , sino estético , como más 
adelante explicaremos) que bello propiamente , pues le falta la 
unidad de pensamiento , el motivo que constituye la verdadera 
melodía. £1 canto de las aves unido á los esplendores de la 
mañana 6 al misterio de la noche 6 bien á otros elementos 
contribuye á formar bellezas completas. 
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* 3. — COMPARACIÓN DE LA BELLEZA CON 
LA PERFECCIÓN (1). 

EHLAGE. En el orden de la naturaleza se hallan intima- 
mente ligadas la excelencia exterior y la interior , y es de 
admirar la operación que en un simple acto produce lo 
perfecto y lo beUp , á diferencia de las obras humanas que 
suelen atendÉ^|p sólo á un fin determinado. En un sentido 
general pueo^ffirmarse que la 'belleza descansa en la perf^ 
cion y es muestra sensible de la vida , del arreglo , del 
estado sano del objeto. Observamos efectivamente que las 
bellezas más sencillas, como la de la atmósfera, de las 
aguas de un lago , etc. , dependen de la pureza de las mis- 
mas , es decir , de la ausencia de cuerpos extraños que las 
enturbien. La belleza de que los minerales son susceptibles 
deja de existir, si media algún estorbo que se oponga 
á su completa formación. Entre los vegetales de una misma 
especie son más bellos los que logrando mejores condicio- 
nes de tierra, aire, luz ycilor, han podido llegar ásu |A 
completo desarrollo. Perfecto desarrollo , salud y juventud 
son también necesarios requisitos para la mayor belleza 
en los animales. En los dos últimos reinos son más bellas 
las especies cuyas formas se despliegan con mayor sol- 
tura y están exentas de pesadez y aletargamiento. El hom- 
bre, finalmente, como monarca de la creación, reune^ 
aun en el orden fMco, mayores y más delicadas be- 



(1) Véase pág. 19. Algunos se hallan inclinados á con- 
siderar como belleza cuanto presenta una correspondencia , es 
decir , todas las excelencias á que hemos dado diferentes 
nombres. Por belleza entendemos nosotros nó una correspon- 
dencia cualquiera , sino una armonía viviente plenamente pw- 
ceptible. 

« 

* Todo lo comprendido entre * J * deja de formar parte del programa de la asíg— 
natora. 
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piezas qae los seres que le rodean y qae están sujetos á so 
dominio. 

DlSTIRGIOH . Sin embargo la perfección y la belleza de- 
ben considerarse como dos excelencias distintas , conforme 
demuestran las siguientes razones: 

I. Lógicamente las distinguimos, ¡puesto que les damos 
•diferentes nombres y á uno de ellos atribuimos el valor 
de una buena construcción intrínseca y al otro el de una 
excelencia en la forma. í\ ^ 

II. Reconocemos de distinto modo' y en ilÍ¿Aktes tiempos 
ios dos excelencias. Por mucbo que. una y otra se comu- 
niquen y se penetren , no aparece la belleza sino en cuanto 
se manifiesta en lo exterior , y antes de haber examinado 
y descompuesto el objeto , las reconocemos atendiendo á 
su conjunto, por la simple inspección, inmediatamente. 
Los estudios botánicos no acrecientan el entusiasmo del 
poeta por la belleza de la planta. !No fueron necesarios los 
descubrimientos astronómicos para reconocer la majestad de 
la bóveda estrellada. Los matices de las flores , el brillante 
colorido del plumaje de ciertas aves, ignoro si tienen otro 
motivo que el ser bellezas , mas no me importa saberlo para 
afirmar que son bellezas. Podemos afirmar la excelencia 
exterior de un objeto cuya naturaleza no conocemos , que 
no sabemos nombrar siquiera. 

III. Divergencia objetiva, ¿Y acaso en la misma realidad 
no existen divergencias? ¿no habrá acaso bellezas libe- 
¡raímente derramadas por la mano suprema que son como 
un lujo de excelencia en los objetos? Asi podemos á lo 
menos suponerlo , cuando reconocemos bellezas , cuya au- 
sencia no vemos que dañase á la excelencia interna. 

Además, siquiera sea, como realmente es, por excep- 
ción , á igualdad de buena estructura interior cabe des- 
igualdad de belleza en lo que aparece : no siempre , por 
ejemplo , á mayor salud y robustez en objetos de un mis- 
iino género , corresponde mayor grado de excele^jcia esté- 
lica. 

No siempre tampoco los seres que pertenecen á un gé* 
nero más perfecto superan en exterior excelencia á los 

3 
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de nataraleza inferior. Animales hay qne , como tales , sob^ 
lie más elevada jerarquía que las plantas y sin embarga 
no son ciertamente más bellos que el lirio. Entre los^ 
mismos animales , ciertas aves ( paloma , cisne ) y ciertos- 
cuadrúpedos (perro, caballo) superan á otros (elefante^ 
mono ) en belleza , sin que las primeras igualen , ni lo» 
segundos aventajen á los últimos en otra cualidad: en- 
aquel grado de conocimiento que alcanzan los irracio- 
nales (1). 

A. — COMPARACIÓN DE LA BELLEZA CON 

LA UTILIDAD. 

BISTI1IGI61I. Más fácil se nos hace todavía distinguir la 
belleza de la utilidad en los objetos en que esta depende de 
la forma (como , por ejemplo, la de los pechos de un animad 
para amamantar su prole, la figura exágona de las celdillas 
del panal para contenerlas larvas y la miel, á diferencia de- 
la virtud curativa de un medicamento que es una cualidad 
oculta). Reconocemos la belleza inmediatamente por lasslm* 



(I) Para confirmar la distinción , no solo lógica , sino tam« 
bien objetiva , entre la perfección y la belleza , recordaremos 
una acertadísima observación , cual es que la belleza es notoria, 
en lo exterior , donde , si hablamos , por ejemplo , de la figura 
humana , se apoya en la simetna , al paso que se nos presenta 
como indiferente en lo interior , donde varios miembros no están 
sujetos á una disposición simétrica , á excepción tan sólo del- 
esqueleto como base de la conformación externa. Observaremos 
en conclusión que hay en la naturaleza apariencias bellas , como 
notd Argensola en los ya manoseados versos : 

Porque este cielo azul que todos vemos 
No es cielo ni es azul. ¡Lástima grande 
Que no sea verdad tanta belleza !... 

que hay objetos de una misma clase que , según parece , á igual- 
dad de circunstancias interiores , se muestran más ó menos ador- 
nados en lo exterior , como las conchas pintadas y las que no lo 
iion ; que lo que principalmente constituye la belleza no es la su- 
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pies aparíencifls del objeto ; para descubrir su utilidatd de^ 
bemos hacer una comparación, á veces laboriosa (como én 
el citado ejemplo de las celdillas de cera) (1) entre la forma 
del objeto y él uso á que está destinado. La belleza de un 
objeto como simplemente bello es una forma sin uso, la uti- 
lidad consiste en una forma con u^o. La belleza termina en 
si misma, nace de la armonía de los elementos que contem- 
plamos, á diferencia de la utilidad que consiste en la rela- 
ción de un objeto á otro , como también de la perfección, 
que consiste en un enlace, oculto en parte, de los miembros 
entre si y de los miembros con el conjunto. 

PDHTOS DE COHTAGTO. Los objetos naturales presentan 
cualidades á la vez adecuadas á la utilidad y á la belleza, 
como la movilidad de los pies y la flexibilidad de las manos 
en el hombre, que sirven para empleos provechosos y al 
mismo tiempo producen actos visibles que pueden contem- 
plarse sin atender á su empleo; pero no cabe confundir los 
dos resultados y distinguimos, por ejemplo, sin reparo la 
Índole estética de los movimientos del danzarín y la útil de 
los del operario. 

Mas todo lo que ofrece una correspondencia, en cuanto es 
visible en el objeto y forma parte de su vida, contribuye á 
la belleza, como la aptitud de la mano para coger un caya- 
do, una fruta; y por otra parte toda falta de congruencia se- 



perioridad de algunos elementos sino el acuerdo total de los mis- 
mos, y así, aunque todos los animales superen & los vegetales 
eti la expresión real de la vida sensitiva y de la facultad de lo- 
comoción , es decir , en formas más ricas y variadas , pueden los 
vegetales ser superiores en belleza á algunos de los animales , si 
los elementos , aunque más sencillos , contribuyen todos más po- 
derosamente al acuerdo total; y finalmente que en todas las lite- 
raturas las metáforas usuales para designar la belleza se toman 
de la luz , de las estrellas y de las flores , y que estas son el or- 
nato predilecto de las cosas y de las personas. 

(1) Debemos en efecto conocer las ventajas del exágono que 
jíuede repetirse sin intervalos y que , como más próximo á la 
circunferencia , á igualdad de perímetro contiene más superficie 
qae el triángulo ó el cuadrado. 



— 'iñ — 

fia un defecto que amengaaria la belleza, ¿un cuando resul- 
tase una ventaba parcial en la forma (1). * 

5. — FOBMAS NATURALES MANIFESTATIVAS. 

Debemos fijar especialmente nuestra atención en las for- 
mas naturales manifestativas por la semejanza que, como 
formas exteriores, ofrecen con la belleza y además por el 
enlace real que con ella tienen. 

Hallamos en las formas (2) algo permanente que corres- 
ponde á la naturaleza (ser) de los objetos y algo variable y 
transitorio que corresponde á los cambios de su vida inte- 
rior (estado). Llamamos á lo primero carácter y á lo segun- 
do expresión. 

CARÁCTER. Es el sello propio del género á que pertenece, 
que el Criador ha estampado en cada objeto. Es el aspecto 
propio de los diferentes seres. 

El carácter nos descubre la naturaleza del objeto en cuan- 
to ésta se manifiesta en lo exterior (damos el nombre de 
naturaleza á lo que algunos filósofos llaman la esencia del 
mismo y otros la idea que ha presidido á su formación). 

La excelencia que nace del carácter se halla en mayor 
grado en los objetos donde se ve más marcado el sello del 
género, sin que circunstancias desfavorables lo hayan alte- 
rado. Estos objetos son modelos , tipos de su género. En es- 
tos objetos nada falta, v. gr. en una figura humana que 
consta de todas sus partes, cada una completa y rica; na- 
da sobra , v. gr. en la misma figura sin desarrollo excesivo 
en parte alguna, sin protuberancias ni excrecencias excep- 
cionales. 



(1) Este principio constantemente observado por la natura- 
leza es de grande aplicación á aquellas obras humanas que deben 
ser á la vez útiles y bellas , como una copa , un edificio , etc. — 
Puede decirse que el entendimiento , al intervenir en la aprecia- 
ción de la belleza , opone un veto siempre que hay una falta de 
correspondencia, sea la que fuere. 

(2) V.pág.20. 



Aidemás délos fóracíercs^rcnWírái' (hombre, caballo, rosa), 
hallamos caracteres especifícos^{\dLTony mujer, ni3o, mancebo, 
anciano ; temperamento atlético ó sanguíneo; negro, blanco; 
árabe, persa) y otros todavía más específicos é independientes 
de la naftíraícjsa*( hombre culto, salvaje; guerrero, labra- 
dor); sin contar los caracteres individuales (Cicerón, César). 

Los caracteres específicos é individuales decididos en de- 
masía se oponen al carácter genérico del tipo : una figura 
humana, tipo del hombre en general, no es la de un hom- 
bre decididamente atlético ni sanguíneo, ni ofrece las sin- 
gularidades que pudieron distinguir la fisonomía de un Ci- 
cerón ó de un César. 

Los caracteres especificos que son particulares con res- 
pecto á los genéricos, son generales con respecto á los más 
especificos y estos con respecto á los individuales. 

EXPRESIÓN. Los objetos descubren además de su natura- 
leza, su estado. Hay en primer lugar los diferentes estados 
físicos de toda clase de objetos : la salud , la robustez , la 
frescura, ó los estados opuestos en los que tienen vida, y 
ciertas cualidades secundarias en los que carecen de ella, 
como la humedad ó sequedad de un terreno. La manifesta- 
ción de estos estados puede llamarse expresión de la vida ó 
de las cualidades físicas (1). 

Hay además y principalmente la expresión de la mda mo* 
ral. Esta tan sólo conviene al hombre , pero por traslación 
se atribuye á los demás objetos, considerando como cuali- 
dades de éstos los efectos morales que sus formas producen 
en nosotros. 

Si el hombre se distingue de los seres que le rodean por 
razón de la figura que le caracteriza y que indica su eleva- 
da jerarquía, ostenta especialmente su preeminencia en la 
expresión , la cual por medio de las actitudes de su cuerpo, 
de las mudanzas del rostro , del fuego de los ojos y de los 



(1) Hay cualidades (la dureza de un mármol, la flexibilidad 
de un tallo) que conocemos principalmente por el tacto , pero 
que, recordamos al apreciar el conjunto de las cualidades del ob- 
jeto que manifiestan sus apariencias visibles. 
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tonos de su voz trasporta al espectadora un mundo superior 
á los sentidos^ manifestando el poder de su entendimiento, 
los ricos y variados afectos de su alma y las decisiones de 
su voluntad. 

No puede confundirse el carácter con la expresión. £$ 
verdad que no existe el primero sin cierto grado de la últi^ 
ma , pues sólo por abstracción podemos figuramos al hom- 
bre sin un estado: un hombre completo será el que se halle 
en un estado bien determinado y que la expresión manifies- 
ta, asi como aquel en que la expresión no es nula, sino la 
menor posible, es el que se acerca más á un hombre sin vi- 
da. Mas la expresión exagerada, en cuanto presenta un es- 
tado excesivamente decidido, altera lo permanente, lo que 
constituye el carácter (asi la expresión del dolor llevada al 
extremo altera la figura humana). 

Baípresion de la vida sensitiva , que sólo por traslación se 
considera como expresión moral, presentan los animales 
que dan en su exterior señales de sus apetitos é instintos. 

Los ol^etos inanimados ^ que carecen necesariamente de 
expresión, producen en nosotros por su aspecto efectos and" 
logos á los de la fisonomía humana y que por traslación atri- 
btnimos al objeto como si estuviese dotado de cualidades 
morales. Asi, por ejemplo, ciertas flores ofrecen un aspecto 
apacible y tranquilo, ciertos árboles un talante majestuoso 
y severo; llamamos modesta á la violeta, puro al lirio, lio- 
ron al sauce. Los varios y complicados espectáculos de la 
naturaleza tienen también su particular fisonomía, á que 
atribuimos un valor moral; asi, todas las lenguas llaman 
tristes á la noche y al invierno y alegres á la mañana y á la 
primavera. 

Aun considerando separadamente los rasgos elementales 
que componen la faz de los objetos visibles, notaremos en 
ellos un valor manifestativo (tomando siempre esta palabra 
en la acepción traslaticia con que se concede expresión á 
tales objetos). Entre las lineas la recta, el cuadrado y el cir- 
culo son más severas, la elipse y la ondulante más delicadas 
"y suaves. Iguales diferencias de robustez y majestad y de 
dulzunt y delicadeza , hallamos en las proporciones. Los co- 
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íores tienen también un valor de expresión reconocido por 
4odos (el azul es alegre, el verde suave, el rojo enérgico, el 
•negro triste), si bien se fija convencionalmente cuando de 
^llos, asi corno de las flores, se trata de formar un lenguaje 
preciso. También tiene su valor el movimiento de los cuer- 
pos según sea blando, vivo, ó precipitado. Mas donde, co- 
mo una voz de la creación , nos parece reconocer una ex- 
presión más eficaz y determinada es en los sonidos y rumo- 
res naturales , en las relaciones de sus tonos y en la mayor 
^ menor rapidez con que se suceden. 



6. — COMPARACIÓN DE LA BELLEZA CON LAS FORMAS 

MANIFESTATIVAS. 

A diferencia de la perfección que corresponde en gran 
parte al interior del objeto y de la utilidad que se refiere á 
4in objeto extraño, las formas naturales manifestativas son 
4^ualidades exteriores y en un sentido lato se llaman tam- 
bién estéticas. ^Se diferencian de la belleza en cuanto son 
respectivas á la naturaleza ó al estado del objeto , mientras 
la belleza consiste en la forma considerada en si misma. Se 
asemejan á la belleza como cualidades de forma y en la rea- 
lidad se presentan con ella intimamente enlazadas.^Asi es que 
nos debemos proponer las siguientes cuestionea: 1.* ¿puede 
•«xistir belleza sin carácter? 2.* ¿puede existir carácter sin 
i)elleza? 3.^ ¿puede existir belleza sin expresión? 4.* ¿puede 
existir expresión sin belleza? 

I. Si viésemos un objeto cuya naturaleza nos fuese des- 
conocida y que presentase formas bellas , afirmaríamos la 
l)elleza de estas formas , aun cuando no correspondiesen á 
Ja naturaleza del objeto. Mas como todos los seres naturales 
tienen formas determinadas que suponemos conocidas y cu- 
7a ausencia seria un defecto , el carácter es requisiío necesa- 
rio para la belleza. Una parte del objeto que se opusiese á 
^u carácter destruirla la belleza definitiva del mismo. Si á 
4in pato se le diese alguna de las formas más agraciadas de 
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la paloma, sería on pato monstraoso. Las facciones mar 
delicadas de la mujer no sientan bien al varón ni las mis- 
majestuosas de este á la mujer« El azul del cielo, la traspa*^ 
rencia del diamante, el brillante colorido de los plumajes n»- 
convienen á la mejilla ni á la frente del hombre, ni el suave 
verdor de los vegetales á su cabellera. ^ Cada género tiene 
sus bellezas propias: no buscamos una belleza indetermina* 
da, sino la belleza especial de que tal ó cual clase de obje«^ 
tos es susceptible. 

II. De suerte que en la idea del tipo completo entra la 
del mayor carácter y la de la mayor belleza que puede con- 
cebirse unidasl De esto se deduce, no sólo lo que acabamos 
de establecer, que la belleza no puede existir sin el carac- 
terismo también que el carácter lleva embebida cierta cla- 
se de bellezas. Asi los tipos primarios de la naturaleza, el 
del hombre, el del caballo, etc., suponen las formas carac» 
terísticas de esta clase de objetos y el mayor grado de bdle- 
za que pueden ofrecer las mismas formas. 
^K^"^^ separación del carácter y de la belleza se notan en 
primer lugar comparando objetos de diferentes clases. La 
excelencia manifestativa, que nace del carácter, se halia 
igualmente en dos objetos que se distinguen por el mayor é* 
menor grado de belleza : tanto , por ejemplo , en el camello, 
como en el hombre. I Además aun en una misma clase, á 
medida que vamos descendiendo á caracteres específicos» 
se ve que no siempre corresponde mayor belleza á mayor cü'^ 
rácler. La belleza senil es físicamente inferiora la de la edad 
florida; la de la fisonomía del chino á la característica del 
persa ó del árabe. £1 tipo de. un atleta significa, noel hom-^ 
bre más bello, sino el más atlético (1). En el tipo de un sal- 



(1) De ejemplo práctico (sin entrar en el terreno de las be- 
llas artes) de la distinción entre el tipo específico y la belleza, 
puede servir una exposición etnográfica , para la cual si hubiese* 
dos lapones , no se escogería el que se asemejase más á los otros- 
Lombres , aunque más bello , sino el que mayormente se distin* 
gmese por su carácter de lapon. Además de este ejemplo no del 
iodo hipotético (pues se trato de realizar el repugnante proyecto 
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Taje ó de an enfermo entran ya elementos opuestos á la be>- 
lleza y hay además tipos de defectos y ¿un de fealdad (1). Es> 
tos tipos, que no lo son de belleza, tienen un valor mani* 
festativo (estético en sentido lato), por cuanto manifiestan 
hien la especie á que pertenecen, es decir, por cuanto son 
an máximum de tal ó cual defecto ( presentan todo lo- que 
caracteriza á un ciego, á un lisiado , etc.) 

III. Si ahora comparamos la belleza con la expresión 
observaremos que, á menos de considerar la primera como 
lina simple concordancia de formas, no puede existir sin cier- 
to grado de expresión (efectiva ó traslaticia) , pues no hay 
iiellezastn vida, y la vida (física y principalmente moral) 
manifestada al exterior constituye lo que llamamos expre- 
sión ;iy en este punto debe notarse, como consecuencia de 
la Índole expresiva de los objetos bellos, que hasta la belleza 
de los objetos físicos, al mismo tiempo que es excelencia de 
formas, es también belleza moral, puesto que no hay belleza 
sin estado moral , real ó traslaticiamente (2) manifestado. 

IV. Mas no por esto se ha de confundir la belleza con la 
expresión. Una fisonomía irregular puede exceder en ex- 
presión á otra más armónica , si sus músculos tienen mayor 
flexibilidad y soltura. Puede haber expresión sin belleza? 
1.* porque la cosa expresada es fea , v. gr. la envidia, lá Ira 
innoble, la embriaguez; f."" porque la cosa que expresa es 
fea, V. gr. una fisonomía irregular; 3.° porque la expresión 
desmedida altera la armonía de formas, como sucede en la 
de un dolor físico muy vivo, en la de una atención exa- 
gerada y en los extremos de la risa. 

De suerte que si bien tiene un valor manifestativo (esté- 
tico en sentido lato} toda expresión , por la correspondencia 



de convertir en espectáculo los diferentes tipos humanos), pode- 
mos citar el de una exposición agrícola en que fueron premiadas, 
ná las uvas más hermosas , sino las que pudiesen servir de tipo 
de sus diferentes clases (albulo, moscatel, pasa valenciana etc.) 

(1) Entiéndase esto en el sentido expuesto al tratar de los 
grados de belleza en los objetos naturales etc. 

(2} V. pág. .38. 



I 
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qae sapone entre la forma que manifiesta y la cosa manifes- 
tada, como por ejemplo, en ana figura que expresa la em- 
briaguez (1), para que exista verdadera belleza es necesario: 
I."" que la cosa manifestada sea bella, ó cuando menos indi- 
ferente, como los sentimientos apacibles^ benévolos, ex- 
pansivos; 2.'' que la cosa que exprese presente concor* 
dancia de formas , y 3.° que la expresión sea comedida y 
proporcionada. En este caso no sólo hay el valor estético 
propiamente dicho de la belleza definitiva del objeto y el 
otro valor estético en sentido lato de la correspondencia de 
la cosa que manifiesta con la cosa manifestada, sino que 
suelen acrecentarse los mismos principios físicos de la be- 
lleza, como por ejemplo, adquiriendo mayor brillo los ojos 
y mayor suavidad la voz ó los rasgos de la fisonomía. 

£1 carácter y la expresión entran pues en la belleza coíúo 
elementos. Terminando tales formas fuera de sí, puesto que 
se refieren al ser ó el estado del objeto , ¿ cómo conciliar es- 
ta proposición con la de que la belleza termina en sí mis- 
ma? En la apreciación de la belleza pueden entrar diversos 
elementos y condiciones, pero esta apreciación es más com- 
prensiva, supone ya poseídos los elementos (2), y sólo exis- 
te cuando se' reconoce la armonía definitiva entre todos 
ellos. 

7. — OBJETOS SUBLIMES. 

Si llamamos belleza en un sentido genérico á toda exce- 
lencia de forma considerada en si misma, tenemos dos espe- 



(1) Este valor manifestativo puede interesar estéticamente á 
pesar de la aversión que nos inspira la cosa manifestada. Así la 
manifestación de la embriaguez nos agradará , más bien que en 
la realidad , en un cuadro o en una estatua , donde hay la expre- 
sión sin la existencia efectiva de la cosa expresada . 

(2) Aunque las formas manifestativas se refieren á algo di- 
vexso de las formas , este algo no se mantiene oculto , sino que 
se manifiesta por las mismas formas. 
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-cíes de belleza: la belleza propiamente dicha (la que hasta et 
presente hemos examinado) y la sublimidad. Bellos pueden 
^r una flor, un arroyo, un pequeño y florido collado, el 
«lelo sereno, un corderillo, un niño; sublimes un árbol 
corpulento, un torrente impetuoso, una montaña, el cielo 
tempestuoso, un león, un héroe.' 

BEFIHIGION. La alteración de la armonía destruye la ex- 
celencia estética, excepto en los casos en que esta altera- 
•cion nace de que la grandeza del objeto no cabe dentro de 
formas armónicas. Todo lo que entonces contribuye á la 
grandeza es un principio de excelencia, aun cuando mirado 
^n si mismo se oponga á la armonía de formas. 

Lo sublime (se usa esta palabra con preferencia á máximo, 
superlativo de grande, porque la dimensión que más suele 
notarse es la altura) no se halla en una grandeza cualquie- 
ra. Es lo más grande, lo incomparablemente grande ^ lo que se 
presenta como irreducible á una medida, a- wv, . .;.... ' . 

GOIPARACIOH DE LO BELLO T LO SUBLUE. Cotejando 1 OS 
-objetos sublimes con los bellos, observamos que las circuns- 
tancias que acompañan á los primeros se hallan á menudo en 
aposición directa con las que distinguen á los últimos, -i*^*'*^-"^ * *^ 

Los colores acordes y graduados no son propios de lo su- 
blime. La belleza exige tamaños no desmedidos, adecuados 
k la clase á que el objeto pertenece: lo sublime suele hallar- 
se en objetos de dimensiones extraordinarias. Lo bello de* 
manda líneas regulares y que suavemente varíen; lo subli- 
me busca, cuando nó rectas violentamente cortadas ó bien 
indefinidas, curvas no sujetas á una ley regular. Las razo- 
nes proporcionales de lo sublime pueden ser desmesuradas 
•(una cresta aguda en una gran montaña), y desordenada la 
colocación de sus partes (rocas amontonadas). |A tendiendo 
al objeto en su conjunto, asi como la unidad completa es 
necesaria á la belleza del objeto , de suerte que si algo falta 
en él fácilmente se adivine y se complete , puede ser venta- 
joso para lo sublime el dejar de percibir una parte del obje- 
to, como cuando las nubes nos roban alguno de los contor- 
nos de una montaña.'Finalmente si el acuerdo, la armonía 
son el principio de la belleza, lo sublime nos presenta á ynenu- 
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do el aspecto de h lucha, de los más decididos contitistes (1). 

La belleza, además, lo requiere todo graduado, todo en so 
punto; la sublimidad se acompaña con los extremos, es de* 
cir, con la mayor grandeza ó con la negación más ó ménos^ 
completa : con una luz deslumbradora ó con la oscuridad^ 
con un ruido vehemente ó con el silencio, con el movimien^ 
to extraordinario ó con la inercia. Asi es sublime la inmo- 
vilidad de una gran montaña y lo es la caida del rayo, del 
cual se diria que se halla á la vez en el punto de partida y 
en el término del movimiento. 

No siempre se reúnen todas estas circunstancias ópues^ 
tas á las de la belleza propiamente dicha ; ni siempre lo sa^ 
blime ofrece el' aspecto de la lucha. La suma grandeza por 
si sola puede dar una mblimidad reposada y serena : tal su*- 
cede en el aspecto del sol , del océano tranquilo, del firma- 
mento estrellado. Entonces la sublimidad se nos presenta 
como una belleza grande y preeminente. También por s^ 
mejante modo se aplica la calificación de sublime á una be^ 
lleza propiamente dicha, pero de sumo valor y de todo pon- 
to incomparable.- 

DIVISIÓN DE LO SüDLIIB. Lo sublime se divide en sublime 
matemático ó de extensión y en sublime dinámico ó de po* 
der ó fuerza. 

Sublime de extensión. Lo sublime de extensión correspon-^ 
de á los objetos ópticos de extraordinarias dimensiones, A él 
pertenecen los ejemplos de sublime que presenta la natura- 
leza muda é inmóvil. Asi desde la cima de una montaña se 
descubren las diversas ramas de una cordillera que se ex-^ 
tiende indefinidamente por el espacio, presentando grande» 
alturas, profundas simas, distancias inapreciables J Puede 
también admitirse lo sublime de extensión en el tiempo, re* 
presentado por sus efectos, como en una selva secular á* 
en unas ruinas carcomidas por las sucesivas intemperies: 



(1 ) Entiéndase que el aspecto desordenado que presentan mu* 
chos objetos sublimes naturales es sólo relativo y está subordi* 
nado al drden universal de la naturaleza , como fácilmente pode- 
mos reconocer en algunos fenómenos meteorológicos. 
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sublime de que nace eo parte el prestigio de lo antiguo, de 
to histórico. 

Sublime de poder. La fuerza extraordinaria de donde na- 
•ce esta especie de sublime se manifiesta por medio de form- 
inas ya ópticas, ya acústicas, puestas las primeras en mo- 
vimiento. A la grandeza del poder corresponden generalmente 
gandes formas j mas hay casos en que lo pequeño, lo im- 
perceptible del medio contribuye por razón del eonPraste al 
<^arácter estético del objeto, y puede aparecer jnás grande 
un poder que se manifiesta por medios tenues y diminutos, 
<X)mo sucede en el terremoto anunciado por un ruido leja- 
no, en una avenida que todo lo avasalla silenciosamente, 
•que se adelanta pausada y tranquila como segura de no ha- 
llar resistencia. 

Obsérvese que la división que acalcamos de establecer no 
se aplica á la belleza. El elemento de extensión y el de vida 
que corresponde al de fuerza se hallan armonizados en los 
iXbjetos bellos, sin que uno ni otro prepondere, como, en lo 
sublime, basta el punto da diversificar la índole estética del 
objeto. 

Bien es verdad que van muchas veces unidos^ que en 
ciertos ejemplos á que principalmente conviene el concepto 
de extensión se une el de poder (como en una cordillera que 
guarda vestigios de la fuerza asoladora de los elementos) y 
que la apreciación de toda grandeza nos lleva al reconoci- 
miento del Poder que la hizo. Mas lo que inmediatamente 
distingue á algunos objetos sublimes, es sin duda el único 
concepto de extensión (por ejemplo, la ilimitada anchura y 
prolongación de un desierto). Asi subsiste la indicada dis- 
tinción y sólo cabe reducir todo sublime al concepto de una 
grandeza (ya de extensión, ya de poder) extraordinaria, in-i' 
comparable, cuyos limites no se divisan. 

8.— -COMPARACIÓN DE LO SUBLIME CON LAS FORMAS 

M.\NIFESTATIVAS. 

No cabe equivocar lo sublime con la perfección ni con 
la utilidad, ya que aquella excelencia, opuesta á la idea.. 
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de límite, üené ^en la mayor parte de objetos una indale 
contraria á la exacta correspondencia de una cosa con otra. 
Aunque exista esta correspondencia se pierde en el concep- 
to de lo ilimitado. En caso de que un objeto se reconozca á 
la vez sublime y úUl (como el sol que fecundiza la tierra, la 
tempestad que serena la atmósfera) tanto ó más fácil es dis- 
tinguir los dos conceptos que en la unión de lo útil y de lo 
bdlo. Más particular objeto de estudio ofrece la relación de 
lo sublime con las formas manifestativas. 

RELACiOH DE LO SUBLUE COH EL CARÁCTER. Comparan^ 
dolo en primer lugar con el carácter observaremos que este 
determina desde luego las diferencias de grandeza material 
que se exige del objeto para aplicarle la callGcacion de su* 
blime. Asi un árbol menor que una reducida montaña 
puede ser sublime, cuando traspasa las dimensiones de su 
especie ó de los árboles en general. Se observará además 
que no existe lo sublime, sino lo deforme, si el carácter 
del objeto no se aviene con una grandeza extraordinaria, 
como sucede , por ejemplo , en una mujer ó un niño agi* 
gantados. 

En general lo sublime que íuele al! erar la armenia de for-- 
mas, no las destruye hasta el punto de que el objeto deje de ser 
lo que su naturaleza esnge , y de ahí el que no siempre se no- 
te la oposición que antes hemos indicado entre las circuns- 
tancias que acompañan á lo bello y á lo sublime. Un león, 
un hombre ( y lo propio diríáse de un edificio), que perdie- 
se toda su regularidad ó lo que constituye su forma propia^ 
dejarían de ser tales y se convertirían en un objeto mons* 
truoso; por esto conservan formas armónicas, aun cuando 
se elevan á la sublimidad , la cual rebosa, por decirlo asi, 
por entre las apariencias permanentes del género á que el 
objeto pertenece. Un árbol cuyas formas son menos fijas 
que las de los animales , tiende ya á lo sublime cuando se 
hace grande y fuerte, sin perder su belleza, si bien para 
alcanzarlo es necesario que alguna de sus ramas quebran- 
tadas, sus hendiduras, su áspera corteza arrancada á tre- 
chos, atestigüen que ha luchado con los huracanes y con 
el tiempo. En una roca que carece de forma determinada. 
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f^eden reinar con entera libertad los efectos del desorden y 
de la lacha. 

BSLAGI6H DE LO 8UBLI1E GOH LA EIPRESIOH. Todo lo SU- /I ) ^^' 
blime, como todo lo bello, es expresivo, aun cuando lo sea - • ' 
por expresión traslaticia que consiste en el efecto moral 
que producen en nuestro ánimo las formas del objeto; pero 
puede haber expresión propia, es decir, verdadera manifes- « - ¿ 
taclon del estado interior y lo habrá cuando sea sublime 
este estado, es decir, la cosa expresada. A la grandeza de 
esta pueden corresponder los medios de expresión (como la 
actitud enérgica del que toma una resolución importante); 
mas hay también casos, en que, á semejanza de lo que he- 
mos observado en las manifestaciones del poder físico, se 
nota una oposición entre la pequenez ó tenuidad de la cosa 
que expresa y la grandeza de la cosa expresada: por ejem- 
plo, en una simple inclinación de cabeza que indique que 
una persona, llevada por un noble principio, ha resuelto ca- 
minar á una muerte segura (1). 

II.— OBJETOS MORALES (sentimientos y yolkiones). 

BELLO T SUBLUE EH EL ÓBDEH MORAL. El orden moral 
es la esfera de los hechos afectivos y de las decisiones de 
la voluntad: es la reglón de los objetos que pueden ser bue- 
nos á malos. En este sentido son objetos del orden moral la 
compasión, un acto de beneficencia, como también un sen- 
timiento ó un acto opuesto (2). La calificación propia de es- 
tos objetos es la de bueno (en el sentido de justo, licito, ho- 
nesto), y de malo (en el sentido de injusto, ilícito, inhones- 
to), es decir, la calificación ética, la que deriva de acomo- 



(1) La sencillez de expresión que suele acompañar á lo su* 
blime literario (y en general artístico), fué ya observada por 
Longino que puso el ejemplo del «Fiat lux et lux facta est.» 

(2) Usaremos siempre en este sentido la palabra moral , em- 
pleando la de ético (ética es la ciencia del deber) cuando nos 
jeefiramos á la distinción entre lo bueno y lo malo. 
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darse ó nó á las prescripciones que imperan en el órdm 
moral. Pero como estos objetos pueden agradar ó repugnar, 
les damos también á veces la calificación estética de bellos y 
feos. Obsérvese que esta calificación que á menudo aplica- 
mos á los objetos del orden físico y que por lo mismo pare- 
ce más comprensible para quien ha cultivado menos el jai- 
ció ético, es la que solemos usar hablando con los nifios 
para inducirles al amor de lo bueno y al aborrecimiento de 
io malo. 

En la realidad objetiva no puede haber diferencia entre h 
bueno y lo bello^ entre lo malo y lo feo, como quiera que be- 
lleza significa excelencia, armonía, atributos propios de io 
bueno, asi como lo malo tan sólo puede producir imperfec- 
ciones y desorden, y aun cuando se presente á menudo con 
accesorios amables, no tarda en descubrirse su fealdad. 

Del cumplimiento del deber nace aquella belleza que es 
esplendor de lo bueno, aquel bello-bueno^ al cual no debe- 
mos cesar de encaminamos, manantial saludable y fecundo, 
no menos en las bellas artes que en la vida, de la armonía 
estética más encumbrada, y que por si misma, y sin nece- 
sidad de brillantes accesorios, hiere singularmente y eleva 
el alma humana. 

DISTIHGIOH DE LO BELLO T SUBLIU HOBALES. Lo bello 
nace de los sentimientos y actos (en unos y otros consiste 
la vida del orden moral) que ofrecen un temple apacible y 
no van acompañados de un grande esfuerzo de voluntad, 
como la alegría pura, la inocencia, la modestia, la piedad 
sosegada, la resignación tranquila, el cariño, las virtudes 
domésticas ordinarias, etc. En tales objetos hay pureza, 
movimiento fácil y ordenado, armonía que determinan su 
especial Índole estética. 

Son sublimes los sentimientos y actos de extraordinaria 
grandeza. E2iY sublimidades sosegadas y esplendorosas, cual 
soles y océanos del mundo moral , como, por ejemplo , la de 
un ánimo naturalmente dotado de inagotable generosidad, 6 
inflamado de una piedad ardiente y serena; pero las más 
veces nace lo sublime de la lucha en que la voluntad guiada 
por un principio superior (deber, sacrificio) alcanza la vic- 
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toria sobre los motivos inferiores (ya malos, como la sed de 
nrenganza, ya buenos, aunque también inferiores, como los 
afectos de familia , el amor á la propia conservación ). Asi 
-vemos en los mártires el sacrificio de la vida y de todos los 
Tinculos sociales y el desprecio de horribles sufrimientos 
liecho en aras de la fe, en Guzman el Bueno el amor pater- 
nal pospuesto á la lealtad y á los deberes patrios (1). 

COMPUESTOS. UORALES. Después de haber estudiado los 
liechos aislados del mundo moral debemos examinar sus 
composiciones. Nacen estas de la consecuencia de un mismo 
sentimiento y de actos análogos (como la del grande hom- 
bre que emplea constantes esfuerzos para llevar á cabo una 
empresa), ó bien del enlace ó también del contraste de ele- 
mentos (firmeza y dulzura, aspereza y bondad). El com- 
puesto de sentimientos y actos habituales propio de un indi- 
viduo constituyen su carácter moral. Entre los caracteres los 
hay que por lo completo y decidido de los elementos son los 
lipos de su clase (como por ejemplo un tipo de generosi- 
dad); en este caso prescindiendo de la belleza de los elemen- 
tos nace un valor típico (estético en sentido lato) de la ap- 
titud que tiene un carácter para representar los de su espe- 
cie (ya sea por ejemplo de ambición, ya de' generosidad). 

OBJETOS HIXTOS. Los hechos morales pasan al mundo 



(1) Muchos casos de lo sublime derivan á primera vista de 
'la lucha con un objeto exterior y no entre dos opuestos princi- 
pios morales ; mas siempre se reducen á la última , siendo el 
principio inferior el amor á la vida ó sea á la propia conserva- 
ción, al bienestar y sosiego , etc. Recuérdense , por ejemplo, las 
•diferentes imágenes reunidas y graduadas por Horacio en sa 
Justum et tenacem. La misma idea de Horacio expresó nuestr» 
Xieon valiéndose jdel ejemplo de un árbol vigoroso : 

Bien como la nudosa 
Carrasca en alto risco desmochada 

Por hacna poderosa. 

Con ser despedazada 
Del hierro torna rica y esforzada ; 

Querrás hundille y crece 
Mayor que de primero , y si porfla 

La lucha más florece 

Y firme al suelo envia 
AI que por vencedor ya se tenia. 



I 
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exterior per mediog fiakos^ ya se reduzcan á i|i> pimk) de 
apoyo ó signo cualquiera, como pueden ser las palabras, ya 
ofrezcan una manifestación db'ecta, como la expresión y 
los actos extemos que realizan un acto de voluntad. De esto 
resultan cualidades estéticas de una clase mixta, en que se 
aprecia al mismo tiempo que la belleza moral, la concor- 
dancia entre la cosa que manifiesta y la manifestada y la 
belleza propia de la primera. Un mismo sentimiento puede 
agradamos más ó menos, según la mraor ó mayor suavidad 
de la voz en la persona que lo expresa. Un acto de valor, 
podrá conmover más si se manifiesta de un modo más enér* 
gico, como por ejemplo en el soldado que con especial vio» 
lencia é ímpetu rescata una bandera (1). 

Ili. - OBJETOS INTELECTUALES. 

(CONCEPTOS DEL ENTENDHIIENTO) (S). 

Nuestra facultad superior, que es el entendimiento, no 
sólo engendra la ciencia, sino que además interviene en el 
reconocimiento de toda belleza, aun de la física, pues des- 
cubre la unidad del conjunto y la regularidad y correspon*^ 
dencia de las partes (3). 



(1) Accesorios, en rigor indiferentes, contribuyen á realzar 
el carácter estético del objeto. Si un ofendido perdona á su ofen- 
sor en el mismo lugar en que recibió el agravio , ó si le defiende 
con la misma espada con que aquel le habla perseguido , será 
mayor el efecto de la manifestación del hecho interno. 

(2) Como es de ver, damos el nombre de objetos intelectua- 
les á las ideas que concibe nuestra mente , nó á los seres de cu* 
ya existencia y atributos nos informa nuestro entendimiento , ni' 
tampoco al entendimiento considerado en sí mismo , el cual por 
la armonía 6 la grandeza de sus actos puede representársenos 
como parecido á los poderes físicos y morales y por consiguiente 
como bello ó sublime. — Adviértase , por otra parte , que el efecto 
estético de los conceptos intelectuales no debe confundirse con 
otros sentimientos agradables que son efecto privativo y más 
ordinario de los mismos , como el producido por la adquisición 
de la verdad , por la curiosidad satisfecha etc. 

(3) £n ciertos, objetos resaltan más las cualidades apreciadas 
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Mas hay también- conceptos intelectustles, verlMeé lum&ío- 
Mosy fecundas qne^ trasladándonos á veces á nn mundo sq* 
períor, despiertan vivamente nuestro sentimiento estético. 
Tales son la divina definición de la Soberana Substancia: 
<cEgo sum qui sum» ó la sublime sentencia: «Dios lo hizo 
todo con peso, número y medida.» 

Observamos muchas veces que con los conceptos intelec- 
tuales que producen efecto estético va unido un principio 
efectivo. Así cuando el entendimiento nos instruye acerca 
de la infinita perfección de Dios, no nos desprendemos del 
sentimiento de profunda veneración ni de filial afecto. Asi 
también, cuando, refiriéndose á los objetos físicos, nos da, 
por ejemplo , la ley que rige el movimiento de los planetas, 
al sentir un placer estético por la contemplación de esta ley, 
no la separamos del sentimiento de admiración por la Sa- 
biduría y el Poder del Autor de la misma (1). 

Vemos otras veces que al concepto intelectual se asocia 
una imagen que contribuye á su efecto estético, nó precisa- 
mente porque n6s dé un placer sensual, sino porque nos es 
más habitual y más fácil en el estado presente ver y con- 
cebir la existencia y la vida unidas á las formas sensibles. 
Asi se representan á menudo la Omnipotencia, la Provi- 
dencia, la Bondad de Dios por medio de metáforas y de imá- 
genes (2). 



por el entendimiento. En un cuerpo simplemente cilindrico sólo 
la igualdad de color, la pulidez y el brillo de la superficie pueden 
unirse á la figura para darle un atractivo estético. La misma fi- 
gura dibujada en un encerado conserva todavía algún valor de 
la misma clase , por la visible correspondencia de líneas. Por fin 
la definición que da el geómetra de los cuerpos cilindricos es ya 
un objeto puramente matemático que nada tiene de estético. 

(1) Hasta ideas generales como las manifestadas por las pa- 
labras: virtud, sabiduría, amor, esperanza, castigo etc., tienen 
en ciertos casos para nuestro sentimiento un valor que contribu- 
ye al efecto estético de la sentencia de que forman parte ; no me- 
nos que el tono , ya firme y sereno , ya insinuante y amistoso, 
ya conminativo y severo con que puede enunciarse, 

(2) De ello nos da frecuentes é incomparables ejemplos la 



. / * 
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También al considerar las leyes á que están sujetos los 
seres del mundo físico podemos unir una representación 
sensible á su concepto intelectual (1). 

Hemos procurado mantenernos, en cuanto es posible, 
fuera del terreno del arte. En este hallaríamos continuos 
ejemplos de conceptos intelectuales unidos á un principio 
afectivo y á representaciones visibles (2). 



poesía sagrada. Recuérdese , entre muchos otros , el salmo cm 
(traducción de L. de León) : 

Alaba , oh alma , á Dios. Señor , tu alteza 

¿Qué lengua hay que la cuente? 
Vestido estás de gloria y de grandeza 

Y luz resplandeciente. 
Encima de los cielos desplegados 

Al agua diste asiento ; 
Las nubes son tus carros ; tus alados 

Caballos son el viento. 
Son fuego abrasador tus mensajeros, 

Y trueno , y torbellino : 

Las tierras sobre asientos duraderos 

Mantienes de contino. 
Los mares las cubrían de primero 

Por cima los collados , 
Mas visto de tu voz el trueno fiero 

huyeron espantados. Etc. 

(1) Podemos v. gr. representarnos más 6 menos vagamente 
los planetas puestos en movimiento. De esta manera se explican 
algunos de los efectos estéticos qae á las ciencias se atribuyen: 
cuando estas nos hablan, por ejemplo , de antiguos hechos geo- 
lógicos , al mismo tiempo que exponen leyes generales , promue- 
ven representaciones más ó menos confusas de catástrofes de la 
naturaleza. 

(2) Podemos citar desde luego los refranes , que á veces re- 
unen á un pensamiento general diferentes elementos estéticos, 
por ejemplo el siguiente : «A canas honradas no hay puertas cer- 
radas ,» donde (prescindiendo del atractivo de la forma métrica) 
hallamos un pensamiento verdadero , un sentimiento noble y una 
imagen feliz. Sirvan también de ejemplo las diferentes imágenes 
y metáforas con que expresa Horacio la necesidad de la muerte. 
— A veces se observan en la poesía (y también , aunque en me- 
nor grado , en otras artes) representaciones sensibles de concep- 
tos intelectuales , ya n» como quiera , sino del drden científico. 
En algunos bellos pasos de poetas que fueron á la vez sabios , se 
halla la luz de la meditación científica reflejada en una región 
visible j en ua terreno consistente. Así Dante y Milton para ma- 
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n. - CALIFICACIONES ESTÉTICAS SECUNDARIAS. 

Además de las calificaciones fundamentales (bello , su- 
blime, carácter, expresión), aplicamos á veces algunas ca- 
lificaciones que son opuestas á alguna de ellas ó bien que 
las modifican. 

CUALIDADES OPUESTAS Á LA DELLEZA. Gomo cualidad 

opuesta á la belleza bailamos lo feo que consiste en la falla 
de armonía (colores impuros y discordantes, lineas irregula- 
res]. Lo feo se opone pues al acuerdo , si bien puede tener 
vida. Asi en ciertos casos puede unirse á lo sublime, ó á lo 
menos lo sublime atenúa lo feo. 

No se ha de confundir lo feo con lo risible ó ridiculo (1): 
la primera cualidad repugna y no produce el efecto agrada- 
ble de la risa. Consideran algunos lo ridiculo como una 
fealdad parcial y moderada , pero creemos que existe en él, 
además de la discordanciay una concordancia cualquiera qne 
produce un efecto estético tan diverso del de lo feo. La risa 
debe provenir del contraste (fácil de señalar en muchos ca- 
sos) entre lo discordante y absurdo del fondo y una concor- 
dancia externa y aparente (2). Recordaremos el ejemplo 



nifestar sus ideas se valen á menudo de descripciones , de la 
pintara de personajes típicos 6 simbólicos , de las acciones y pa- 
labras de estos mismos personajes. Nuestro Calderón represen- 
taba también sus conceptos intelectuales por medios sensibles , ya 
fuesen personificaciones alegóricas como en los autos sacramen- 
tales y ya con más eficacia estética sucesos dramáticos concretos 
(como en «La vida es sueño ,» «El mágico ^prodigioso»). 

(1) Entre estas dos palabras se establece la distinción de que 
risible es lo que excita una risa agradable y ridículo aquello de 
que nos reimos por desprecio. Aquí usamos las dos palabras co- 
mo sinónimas , en el sentido que se da á lo risible. 

(2) Asi todo lo que excita la risa e» ridículo en cuanto pre- 
senta una discordancia que lo hace digno de desprecio, y es risi- 
ble en cuanto por el juego de la discordancia y de la concordan- 
<!ia aiarente puede producir un efecto agradabU. 
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vQlgar del soldado que hace centinela con una escoba al 
hombro» es decir, con un objeto esencialmente distinto del 
fasH, si bien guarda con él una semejanza aparente (1). ^ - 
Ya que se ha dicho que de lo sublime á lo ridiculo no 
hay mas que un paso ¿qué relación puede mediar entre dos 
calificaciones tan diversas ? Lo sublime que destruye á me- 
nudo los limites conocidos y las formas armónicas tiene al- 
go de exteriormente irregular, lo cual unido á una verda- 
d<)ra grandeza, lejos de dañarla, contnbuye á enaltecerla. 
Pero si falta esta, queda tan sólo el efecto de la irregular!-^ 
dad y de la discordancia , que unido á ciertos restos de con- 
cordancia puede producir el efecto de lo ridiculo. Asi, por 
ejemplo , los gestos extraordinarios que expresan un senti- 
miento noble en su mayor estado de vehemencia podrán ser 
calificadosde sublimes, y estos mismos gestos, remedados 
por una persona que se halle en su estado de alma ordina- 
rio, provocarán á risa. El paso, pues, que media entre lo 
sublime y lo ridiculo es inmenso, es el que va de una gran* 
deza real á otra fictícia. 

CUALIDADES AHÁLOfiAS A LA BELLEZA. Hay objetos que 
presentan separados algunos elementos de los que constitu- 
yen la belleza. Hay en primer lugar correspondencias en los 
objetos abstractos que no producen un pleno efecto estéti- 
co (2), como cuando observamos una congruencia científica, 
especialmente si es inesperada y sorprendente, v. gr. la ley 
de la atracción de los cuerpos (sin que se le una ningún 
principio afectivo ni imagen) que ofrece una oposición si- 
métrica entre los efectos "producidos por las masas y por las 
distancias, ó bien el resultado de la sucesiva suma de los 
números impares que se van convirfíendo en cuadrados. 



(1) Lo ridiculo se cifra machas veces en las palabras, v. gr., 
en los equívocos, ó uso de una palabra de dos sentidos, como si 
tuviese uno solo , v. gr. en el que creyendo que le aparecía un 
muerto pens<5 que no podía hablarle por no haber estudiado las 
lenguas muertas. 

(2) Para que esta distinción no se tilde de simple cuestión da 
nombre , recordamos de nuevo el sentido qu¿ dimos á la palabra 
belleza en la nota de la pág. 32. 
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También el enlace luminoso, la coordinación ingeniosa deiáéo» 
se asemeja á la armonía de elementos estéticos. Si á esto se 
añade una' fórmula visible, siquiera sea compuesta de sim- 
ples signos, como sucede en el binomio de Newton , se hace 
más fácil la apreciación de la concordancia y es mayor la 
analogía, nó identidad, con los efectos de la belleza. De 
aqui lo que se llama belleza científica, elegancia en la reso* 
laclen de un problema, etc., calificaciones que creemos 
traslaticias y debidas á la analogía que con la belleza pre-t 
sentan las concordancias abstractas ó de simples signos. 

Por otro lado en los objetos ñsicos puede haber juegos de 
formas que no constituyen una armonía completa y que produ- 
cen también un efecto análogo al de la Delleza, aunque dis- 
linto del que acabamos de señalar. Tal sucede en las formas 
•de la llama, de las nubes, etc., (como también en los ju- 
guetes infantiles y en ciertos mecanismos ingeniosos) que 
pueden llamar la atención sin ser plenamente bellas. £sto 
es lo que se llama agradable en un sentido estético, distinto 
del que se da á la misma palabra cuando se trata de l09 
efectos puramente orgánicos, es decir , de lo agradable fí^- 
00. En semejantes casos se emplea también la palabra baM-* 
la. Tiene siempre esta palabra un sentido análogo á la be- 
lleza, pero no es la belleza; es una belleza incompleta. Cuan* 
do se dice de un objeto en que por lo dtmú^uío no puede cam- 
pear la belleza, es sinónimo de lindo. 

La grada según su etimología significa un don nativo é in* 
..génito; por esto se aplica en «en/icío cómico y en sentido serio ^ 
es decir, como don de comunicar los efectos de lo ridículo 
y cbmo posesión de cualidades estéticas más elevadas (del 
primero nácelo gracioso^ déla segunda lo agraciado) (1). 
'En un sentido más particular, gracia significa cierta viveza 
ó intensidad de algún elemento bello , en especial de la suavidad 



(1) Creamos fundada esta distinción, aunque no confirmada 
por el uso. — ^Una especie 6 derivación de la gracia en sentido có- 
mico es el gracejo , que se aplica , á lo menos principalmente , al 
•don de comunicar los efectos de lo ridículo en el lenguaje hablado 
y en el gesto , así como la gracia tiene un sentldoRmás extenso. 
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^ delicadeza, ya física^ ya principalmente moral, manifeff«» 
tada la última por la expresión. Asi decimos de ana perso- 
na que no es bella , pero que tiene gracia, por la viveza coi> 
qae muestra ciertas cualidades atractivas; asi se ha definida 
generalmente la gracia por la belleza del movimiento, como* 
que éste condensa los elementos de la belleza, uniendo los 
propios de la parte movida, con la de las lineas que el mo- 
vimiento describe, y asi finalmente el nombre de gracia se 
aplica más especialmente á la belleza infantil y femenina. 

La elegancia significa por su etimología una cualidad que 
se halla en lo escogido, lo selecto, y designa el principio de 
belleza que muestran determinadas formas, sin atender al 
conjunto. Según sif significación etimológica, más bien que 
á lo que es obra de la naturaleza sola, se aplicaría á lo que 
depende de la elección humana, como aciertos ademanes, 
al ropaje, álos ornatos, pero se ha extendido á objetos 
únicamente naturales, como á la figura del hombre ó de los 
animales, á los movimientos de éstos, etc.*La gracia (en el 
sentido serio limitado) y la elegancia convienen en que son, 
nó una belleza necesariamente incompleta como lo bonito 6 
lo lindo, sino elementos separados de belleza; se distinguen 
en que la gracia siempre indica viveza é intensidad , mien- 
tras la elegancia lleva la idea de ausencia de defecto y pue- 
de ser más reposada; la gracia es más generalmente suave 
y femenina, la elegancia puede ser más severa y varonil; la 
gracia se refiere particularmente á la expresión , la elegan- 
cia á las formas físicas consideradas en si mismas; la pri- 
mera es de todo punto natural , la segunda puede deberse 
más ai arte. 

CUALIDADES AHÁLOfiAS A LO SOBLIHE. Hay calificaciones 
propias délos objetos que muestran una analogía con la su- 
blimidad sin que de sublimes puedan ser calificados. Lláma- 
se grande en lo físico y moral aquello cuya grandeza , aun- 
que no común, no llega á lo incomparable. En lo físico, para 
que la grandeza de dimensiones sea una cualidad estética 
de precio, debe convertirse en grandiosidady es decir, ir 
unida á una sencillez severa é imponente. 

La majestad indica la expresión de una fuerza que está se^ 
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^ra de si misma y que por lo tanto se une á una calma mo* 
derada ^como puede hallarse, por ejemplo, en la actitud 
llena de dignidad y reposada de un héroe). Lo solemne se ha- 
lla en los objetos que reciben un movimiento sosegado y casi 
ritmieo, como el paso de una procesión. / , // . 

Objetos hay que junto con algunas cualidades propias de 
lo sublime ofrecen otras de las que distinguen lo bello. De 
aquí la nobleza que corresponde á la belleza unida acierta 
fuerza y severidad y se aplica á lo moral (nobleza de ^nimo 
opuesta á lo vulgar, á lo rastrero) y á lo físico (facciones 
varoniles). La nobleza física es ó se considera manifestación 
de la mo^l. 

De aqiii también Idk magnificencia que es una belleza multi- 
plicada y tina belleza en grande escala (arco iris que extien* 
de á un grande espacio la vivacidad de sus colores, una 
extensa campiña que muestra* suma riqueza de bellezas va* 
riadas) (I). 

A veces se unen en un mismo objeto varias cualidades: 
asi el fircDamento estrellado es majestuoso por su reposo y 
sileiicio; magnifico por extender á dilatados espacios el sua- 
ve concierto de sus luceros, y sublime, en fin, por su gran- 
deza de todo punto incomparable. 

A veces coexisten los rasgos propios de lo bello y de lo 
sublime en puntos separados y esta mezcla suele hallarse en 
el paisaje, siendo especial causa de su atractivo. 

Especie de lo sublime moral puede considerarse lo patéti-^ 
€0 que nace de la violencia del dolor en un alma fuerte^ que 
si no vence, resiste al menos. 

CUALIDADES RELATIVAS A LA EXPBESIOH. Al hablar de ob- 
jetos reales parecerá inoportuno dar calificaciones más 6 

L - 

(1) Obsérvese la diferencia de lo grandioso y de lo magnífico 
comparando un paisaje grandioso, en que dominan masas gran- 
des y severas , con otro que pueda calificarse, según la expresión 
de un escritor moderno , de «canastillo de flores de cien estadios 
de circuito.» En lo artístico es bien fócil distinguir un salón 
grandioso (grande y severo), de otro magnífico (rico en bellos 
adornos). 
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ménofs favorables á las relaciones que median entre la ex- 
presión y lo expresado, toda vez que la naturaleza las ha 
establecido. Pero como entre estos objetos reales se com- 
prenden las operaciones del hombre , y entre estas la mani- 
festación de sus afectos, y puede el hombre alterar las reía- 
<;iones que en este punto ha establecido la naturaleza, debe 
mencionarse como cualidad estética la naturalidad de expre- 
:ñon. A esta cualidad se opone lo afectado. Grado superior 
de naturalidad, en que amas de no haber afectación, ni 
siquiera puede haberla, es el candor ó ingenuidad (la timbcfé 
<ie los franceses en el sentido más noble que hoy suele darse 
i, esta palabra); que existe cuando aquel que expresa ignora 
si valor de la cosa expresada y , sin tener conciencia de ello^ 
sigue los impulsos naturales. La ingenuidad se halla, en la 
expresión de los nífios que no sólo no advierten lo qne ma- 
nifiestan, sino que manifiestan á veces lo que Do quisieran 
expresar (como por ejemplo la preferencia que dan á nna 
persona con respecto á otra) (1). Se ha observado que es di- 
rectamente opuesto á la ingenuidad el sentimentalismo eu 
<]ue hay exageración y excitación calculada y artificial del senr 
timiento y de la expresión, 

Al hacer este examen de las cualidades estéticas secun- 
darias no nos hemos propuesto dar un medio seguro de dis- 
tinguir denominaciones en que generalmente se deben las 
mejores aplicaciones á una apreciación instintiva. Acaso en 
el mismo valor que se da á estas palabras hay á veces algo 
personal (2). Nuestro objeto ha sido aplicar en lo posible el 



(1) Usaremos de la palabra ingenuidad (aunque en rigor esta 
cualidad puede unirse á la conciencia de lo que se siente), por 
ser más comunmente empleada en materias artísticas y porque & 
ia de candor, que supone la ignorancia del mal , suele darse un 
valor mas bien ético que estético. 

(2) A lo menos es cierto que algunas palabras que se emplean 
para designar lod delicadísimos matices ael efecto estético tienen 
<en cada lengua un valor especial y difícil de ser trasladado & 
otra lengua , como venustas , análoga á nuestra gracia , en latin» 
legigadro en italiano , charmant en francés , etc. 
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examen que es necesario en toda materia científica y además 
dar una idea de la variedad de aspectos estéticos que pre- 
senta el mundo físico y moral {í), 

T. -VERDAD T BELLEZA. 

Como complemento de la parte objetiva real, estudiare- 
mos las relaciones que median entre la verdad y la belleza. 

Asi como en el orden moral no puede existir completa ar- 
monía sin lo bueno, tampoco en el orden metafisico (onto- 
lógico] existirá sin lo verdadero , como quiera que lo falso 
lleva consigo un defecto, un vicio que ha de contaminar á 
cuanto de él participe. La existencia (que conocida por 
nuestro entendimiento constituye la verdad) es una excelen- 
cia y todas las excelencias se comunican y se corresponden. 
Asi se ha dicho con razón que si en el orden moral, lo be- 
llo es él esplendor de lo bueno, en el orden metafisico es el 
esplendor de lo verdadero. .- ./ 



(1) Si bien se ha tratado de cualidades estéticas naturales, 
in<Ucarémos algunos ejemplos de poesía castellana para que los 
akunnos puedan formarse más clara idea del valor de las pala- 
bras que lafl designan. — JRijii5¿6 (j^acioso). Pueden servir de 
«jemplo muchos epigramas , v. gr. el de Moratin el padre : 

Admiróse un portugués 
Que desde su tierna infancia 
Todos los niños en Francia 
Supiesen hablar francés, etc. 

Lindo ó bonito. Es cualidad propia de las poesías ligeras , en 
especial de los madrigales , cantilenas , etc. Pueden servir de 
ejemplo los versos á una flor que había nacido en un sepulcro: 

Bella flor, ¿ dónde naciste ? 
¡ Cuan funesta fué tu suerte ! 
Apenas vida tuviste 
Te encontraste con la muerte , etc. 

Mlegante, Abunda en nuestra poesía. Sirva de ejemplo la 
FábtUa del Genil de Espinosa. Elegantes son los versos de Ga- 
llego : 



_ • 
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La verdad y ia belleza , asi como la boDdad, se hallan 
pleDamenle oBídas en el Manantial Supremo de todas las 
excelencias. La identidad originaria de lo verdadero y de !o 
bello que de ahi resulta se confirma con las siguientes oK>- 
servaciones : 

L Las más altas é importantes verdades que nos ha sido 
dado conocer irradian incomparables bellezas y á medida que 
elevamos nuestros pensamientos y afectos vemos brillar ma* 
yormente la armonía entre la verdad , la bondad y la exce- 
lencia estética, como es de observar en las más altas inspi- 
raciones de la poesía religiosa. 

IL Existe también este enlace en los objetos naturales. 
En el orden moral nace la belleza de lo bueno que es la ver- 
dad ética realizada, y en los objetos físicos acompaña la 
manifestación de la naturaleza y de la vida propia de cada 



El dulce soplo de Favonio en tanto 
Hinche las velas del bajel ligero, 
Mientras saluda con Testivo canto 
La suspirada costa el marinero, etc. 

Agraciado. Menos común , no escasearía en nuestros poetas, 
si no mediase hartas veces el gusto amanerado de la égloga. 
Verdadera gracia hallamos en la Paráfrasis del Cantar de /os 
Cantares de San Juan de la Cnu ; v. gr. en esta estancia : 

Pastores los que fuerdcs 
Allá por las majadas al otero , ^ 

Si por ventura vierdes 

Aquel que yo más quiero 
Deciide que adolezco, peno y muero. 

En otro género en las quintillas de Gil Polo. — Nobleza y «a- 
jestad en las odas de León , grandeza , solemnidad y magnifi* 
cencia en las dos Canciones bíblicas de Herrera y la última en 
los famosos versos de su Canción á San Femando: 

Cubrió el sagrado Betis , de florida 
Purpura , y blandas csineraldas llena 
Y tiernas perlas la ribera undosa , etc. 

Patético en alguna situación dramática , v. gr. de la Estfe^ 
¡la de Sevilla, — Naturalidad en los mejores trozos de nuestros 
poetas^ ingenuidad en el Poema del Cid, en Berceo, etc. 
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clase de objetos, es decir, de sa verdad esencial (1) en cuan- 
to esta se maniñesta en lo exterior (2). 

III. Si bien hallamos belleza en objetos no reales, es de- 
cir , desprovistos de verdad material y positiva y sólo conce- 
bidos por nuestra mente, en ellos debe haber la verdad esen- 
cial (3) y en los casos en que esta se infringe en algún pun- 
to y una verdad relativa (i). Y aun en estos mismos objetos 
no sólo buscamos una verdad hipotética [esencial y relativa) 
sino que preferimos la mayor suma de verdad real (material 
y positiva] (5). 



(1) Entendemos por verdad esencial las leyes que constitu- 
yen la naturaleza de los diferentes objetos, como por ejemplo las 
de las formas que el Criador ha impuesto al cuerpo humano y 
determinan sus miembros necesarios y al través de las cuales ve- 
mos la vida física I moral é intelectual del hombre. Por el con- 
trario será verdad accidental la forma particular de tal 6 cual 
miembro en un individuo determinado. 

(2) Para recoaocer la excelencia estética del objeto basta re- 
conocer la parte de verdad que se manifiesta en lo exterior ; para 
adquirir el conocimiento de nuevas verdades y nunca de la ver- 
dad completa , se ha de estudiar detenidamente el mismo objeto. 

(3) Así, por ejemplo, admitimos que se atribuyan á un niño 
<S á un rústico rasgos sorprendentes de natural ingenio, nó lo que 
arguye largos estudios , 6 experiencia de la vida en las diferentes 
clases sociales. — En aquel caso hay lo posible. 

(4) La fabulosa concepción del centauro, por ejemplo, se ad- 
mite en ciertas obras artísticas , por tener una verdad relativa 
antecedei^ (el haber formado parte de las tradiciones griegas) y 
una verdad relativa consiguiente, es decir, que la parte de 
hombre y la parte de caballo de que se compgnen correspondan á. 
la verdad de la figura de hombre y de caballo. En general por 
nuestra natural propensión á lo maravilloso hallamos una verdad 
relativa subjetiva en ciertas tradiciones fantásticas. 

(5) Muchos hechos que ahora apreciamos s(51o ^or su valor 
estético , V. gr. las narraciones fabulosas 6 semi-fabulosas de la 
poesía heroica, fueron en su origen tenidos por históricos. La 
aquiescencia á admitir ficciones como tales (aunque siempre real- 
zadas por la verdad esencial) no es un hecho primitivo y aun en 
el dia encuentra alguna dificultad por parte de personas no dota- 
das de grandes propensiones ni de cultura estática. Hasta para 
los que las tienen , un hecho que se ha creido liist<5rico , en ua 
poema, drama, etc. pierde una parte de su prestigio si se averi- 
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SEGUNDA PARTE. 



Estética subjetiva. 



La parte subjetiva trata de la belleza en el hombre, nó ya 
considerado como objeto de contemplación, sino I, co- 
mo espectador de la belleza real (estética subjetiva pasiva): 
H,como productor de nuevas bellezas (estética subjetiva 
activa) (1). 

I. -DEL HOMBRE COMO ESPECTADOR 

DE LA BETJ.EZA REAI.. 



i. — JUICIO- SENTIMIENTO É IDEA DE LO BELLO. 

» 

Si bien las cualidades que constituyen la belleza existen 
en los objetos y existirían aun cuando nosotros no la per- 



gua que no lo es , y aun en narraciones donde se sabe que hay 
Tuezcla de realidad y de ficción , duele descubrir que la última es 
mayor de lo que se habia pensado. 

(1) Para mayor claridad en esta materia nos serviremos de 
im ejemplo trivial : salgo á paseo , veo un bosque (objeto real 
físico), veo también un acto de caridad (objeto real moral): 
siento un placer al ver estos objetos (hecho subjetivo pasivo)^ 
más tarde recordándolos los trasformo y me figuro un nuevo bos- 
que 6 un nuevo acto de caridad (hecho subjetivo activo). 
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«ibíésemos, las reconocemos con el auxilio de nuestras fa* 
«aitades: serían bellos aunque no nos lo pareciesen, pero 
son bellos de manera que nos lo parezcan. Después de lia» 
ber bablado de las cualidades estéticas , consideradas en el 
objeto, prescindiendo, cuanto es posible, de nuestro mo- 
do de ver, hemos de considerar al hombre como espectador 
de las bellezas naturales. 

EFECTOS BE LO BELLO T LO SUBLIIB. Guando percibimos 
un objeto bello se efectúan en nosotros un juicio y un senti- 
miento. No puede nacer el sentimiento sin reconocer la be- 
lleza, es decir, sin juzgar que el objeto es bello; ni hay un 
verdadero juicio actual que no esté acompañado del efecto 
producido por la belleza en el sentimiento. aEsto es bello» 
es ia expresión del juicio, pero la manera ordinaria de ma- 
nifestarlo es a ¡qué bello I» es decir, el juicio expresado en 
la forma del sentimiento. 

Este juicio es inmediato y como instintivo. No llevamo» 
una proposición aprendida de antemano que comparemos^ 
Gon las cualidades del objeto, para reconocer si éste es ó nó 
bello: hemos visto cosas que lo son y al presentársenos el 
nuevo objeto reconocemos que es uno de tantos. Mas por 
otra parte el que forma aquel juicio le da un valor univer^ 
sal Y objetivo, es decir, afirma que es bello, nó únicamente 
para él, sino para todos, que tiene cualidades que lo hacen 
bello, que es bello en sí mismo. Esta objetividad del juicio no 
arguye que el juicio sea exacto; el que afirma que el objeto 
es bello en si mismo puede engañarse. De aquí la posibilidad 
4e que haya juicios que se contradigan, de que lo que éste 
juzga ser muy bello, sea creido por aquél menos bello ó 
no bello, asi como al buscar la causa de un fenómeno de la 
naturaleza, todos los físicos convienen en que hay una cau- 
sa objetiva, pero pueden disentir en cuál esta sea. Siem- 
pre que hay disensión en los juicios (ya sea en materia es- 
tética, ya en otra), con cuanta mayor seguridad defienda stt 
parecer cada uno de los que juzgan, más claramente mos- 
trará que ha dado á su juicio un valor universal y obje- 
livo. 

£1 placer producido por la contemplación del objeto bello 
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es un sentimiento de que es ocasión y nó causa la impre- 
sión que el objeto ha producido en nuestros sentidos: es un 
eco que despierta en nuestro ánimo la excelencia del objeto. 
La diferencia entre el sentimiento de la belleza y el placer 
de los sentidos se puede reconocer en el diferente efecto que 
en nosotros producen la forma de una flor y su perfume. 
El sentimiento de la belleza es desinteresado por cuanto lo 
motivan las cualidades del objeto y nó ventaja alguna per- 
sonal que pueda reportarnos (1); es finalmente un senti- 
miento especial, análogo á los de aprobación, admiración y 
amor, pero que no puede confundirse con otro alguno. 

En la contemplación de la belleza física intervienen los 
sentidos, pero únicamente la vista y el oído, sentidos ins- 
tructivos que nos dan conocimiento de los objetos ó fenóme- 
nos exteriores , sin ponernos con ellos en contacto material 
é inmediato. El conocimiento que por medio de estos senti- 
dos alcanzamos de la apariencia de los objetos bellos pro- 
duce el juicio de la belleza y él sentimiento que le acompa- 
ña. Mas á este conocimiento precede un ejercicio de los 
sentidos cuya índole hemos de averiguar. Cuando percibimos 
un color ó un sonido de los que llamamos agradables , no 
sentimos un placer determinado,* localizado, como cuando 
olemos ó gustamos , y si tal placer existe, es tan poca su in- 
tensidad que pasa sin que lo notemos. La impresión orgáni- 
ca tan sólo se distingue perfectamente cuando hay un des- 
placer muy determinado , como el producido por una luz in- 
tensa ó por un ruido estrepitoso, si bien un apreciador ejer- 
citado creerá ya notarla en el caso de colores chillones ó de 
sonidos destemplados. De todo lo cual se puede deducir que 
el placer físico producido por los colores ó sonidos llama- 
dos agradables nace del ejercicio fácil , de la actividad feliz 
de nuestros órganos visual ó auditivo. Debe pues admitirse 



(1) La belleza nace de la armonía de los elementos y nd de 
un uso ventajoso para los demás ni para nosotros. Podemos ha- 
llar belleza en un objeto cuya ausencia nos sería ventajosa, como 
en una colina que haga mis largo y penoso nuestro viaje. 
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«8Da fruición física, nó un placer local y positivo de la vista 
y del oído (1). 

De esta manera se interesan en el objeto físico bello n oes- 
ira sensibilidad física que el objeto pone en grata actividad, 
nuestra sensibilidad moral que se complace en la vida del 
oléelo y nuestra parle intelectual que aprecia su unidad y la 
correspondencia de las partes. La belleza ejercita simultá- 
nea y armónicamente nuestra sensibilidad física, nuestra 
sensibilidad moral y nuestro entendimiento. 

Puede sin embargo existir el sentimiento de la belleza sin 
ta acción inmediata de los sentidos, por medio de la simple 
representación mental del objeto (y esto confirma su índole 
de sentimiento y nó de sensación); en este caso nuestra acti- 
vidad intelectual yvaoral en lugar de unirse al efecto que 
resulta de la impresión de los objetos físicos en los sentidos^ 
se une al que nace de la representación de los mismos ob- 
jetos. 

AI paso que apreciamos sin esfuerzo el objeto bello, de- 
terminado y circunscrito , el objeto sublime se nos presenta 
como ilimitado. La grandeza (en las dimensiones y á vécese 
en los accesorios), á menudo el desacuerdo, la irregulari- 
dad y el desorden que turban la determinación de las li- 
neas, los contrastes que acrecientan las distancias, la mis- 
ma negación de una parte del objeto ó de alguno de los ac- 
cesorios (ausencia de luz , de ruido, de movimiento) que nos 
hace presentir algo desconocido, toc^o en él se opone á la 
eircunseripcion y al limite. 

Si á un objeto que nos ha producido el efecto de lo subli- 
me lo recorremos despacio por todos lados, si lo medimos 
4ietenidamente , si apreciamos su altura, juzgándola Igual, 
por ejemplf^, á la que resultaría de la superposición de tres 
ó cuatro objetos que nos son familiares, nada perderá el ob- 



(1) Además de esta fruición física no localizada, se coin> 
prende fácilmente que las sensaciones exteriores agradables que 
acompañan á la percepción del objeto, como el olor de la flor, 
contribuyan , no á que el objeto sea más bello, sino á acrecentar 
-«I efecto placentero definitivo. 

8 
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jelo de sus cualidades reales, pero nos habremos paesto en» 
situación de que sea mudo para nosotros : no io reconocere- 
mos ya como incomparable. 

¿Cuál es, pues, el efecto que en nosotros produce el ob- 
jeto sublime? Juzgamos que es incomparablemente grande^ 
es decir, que le aplicamos el concepto de una grandeza ili- 
mitada, concepto en realidad superior al mismo objeto. 

El sentimiento producido es en parte opuesto al que caá- 
sala belleza propiamente dicha: un sentimiento mixto de 
placer y de dolor , si bien definitivamente placentero. £1 objeto 
se nos presenta sublime porque no podemos abarcarlo^ por- 
que una parte suya nos ocupa enteros, porque su conjunta 
nos abruma y nos vence. Es pues vencida, á pesar de su» 
esfuerzos , nuestra capacidad de percepción, de donde nace 
un efecto de malestar y de zozobra. Mas el desplacer queda 
absorbido y superado por el vuelo del alma levantada por 
el objeto á una altura extraordinaria, dándole el presenti- 
miento de regiones desconocidas y como un cierto sabor 
lo inñnito. 

Señaladas las diferencias entre el efecto de lo bello y de^ 
lo sublime, hay que reconocer sus semejanzas: ambas de- 
penden de la forma ó de las apariencias del objeto, el juicio 
os inmediato y objetivo^ especial y desinteresado (J), precedi- 
do pero fió causado por la impresión orgánica; y en ambo» 
tinalmente el resultado definitivo es la estitna de cierta exce- 
lencia del objeto. 

También la simple representación de los objetos sublimes 
produce en nosotros el efecto estético; pero ha de ser ver- 
dadera representación (más ó menos determinada) de obje- 
tos sensibles, nó la concepción abstracta de la grandeza,, 
por ejemplo de una cifra aritmética de valor extraordi- 
nario. 



V 1 ) Este carácter desinteresado del sentimiento de lo sublime, 
signifíca no sólo que no nos ofrece ventaja alguna , sino tambien^ 
que es hijo de la apreciación pura del objeto y nó de los peligros 
personales que pudiera su grandeza acarreamos. £1 hombx'e po- 
seído del miedo no siente la sublimidad del objeto. 
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Ei efecto de lá belleza moral es también un juicio y un 
sentimiento producidos en nosotros por la excelencia estéti- 
ca de un sentimiento ó de un acto, ó de la combinación de 
varios sentimientos ó actos. £1 sentimiento estético que pro- 
duce el objeto moral no debe confundirse con este mismo 
objeto (1). 

En la apreciación de la sublimidad moral debe mediar el 
reconocimiento de una grandeza extraordinaria, ya sea esta 
sosegada y serena, ya se manifieste por medio de la lucha. 
Mas es también requisito indispensable el que el objeto 
reconocido sea viviente y nó una abstracción. Asi en el pri- 
mer caso debe sentirse el valor sumo del objeto moral (pie^ 
dad, generosidad en grado heroico), y en el segundo debe 
reflejarse en nosotros la lucha entre los diferentes motivos y 
lá victoria conseguida por el motivo superior. Hemos de 
líeconocer á qué costa es grande el acto de un héroe, sentir 
el valor de los obstáculos, sufrir con sus sufrimientos, re- 
conocer en fin lo extraordinario del esfuerzo que la victoria 
ha requerido (2). 

En la apreciación de lo bello ó sublime intelectual debe 
haber también reconocimiento de una armonía ó de una 
grandeza extraordinaria. 

IDEA DE LO BELLO. Cuando decimos esto es bello (ó su- 
blime) atribuimos una cualidad especial á un objeto ; cuan- 
do nos servimos de la palabra belleza (como designación de 
la excelencia estética en general) manifestamos una idea 



(1) Así como en el orden físico se nos presenta un objeto de- 
terminado, V. gr. una flor, también en el orden moral nos ocu- 
pan sentimientos particulares , como la amistad , el amor á la pa- 
tria, etc.; aun en el caso en que haya un solo sentimiento, si lo 
tenemos por bello , reconocemos una cualidad capaz de excitar 
en nosotros el sentimiento de lo beUo , es decir, un sentimiento 
distinto de la misma amistad, etc. £1 sentimiento de lo bello, aun 
cuando recaiga sobre objetos del mundo moral , es un sentimien- 
to especial que no debe confundirse con los demás. 

(2) Aquel , por ejemplo , que no experimente 6 no conciba 
con eficacia el amor paternal , no podrá sentir el heroísmo dé 
Guzman el Bueno. 



indopendiente de objetos determinados. Sin necesidad de 
definirla, ni de averiguar cómo la hemos adquirido, sabe- 
^mos que ^ste en nosotros (1). Y no se trata de una cuali- 
dad cualquiera, como la de dulce; blanco, duro, etc., que 
podemos considerar también en abstracto; sino de una idea 
que corresponde á una jerarquía superior, de una idea prin 
mordialf fundamental, hermana de las de lo verdadero y de 
lo bueno (2) y que distinguimos al mismo tiempo de éstas, 
pues aun cuando las vemos realizadas en un mismo objeto, 
las consideramos como diferentes atributos. 

Esta idea no se presenta definida ó determinada (como, 
por ejemplo, la idea de la circunferencia); pero existe en 
todos ó en la mayor parte de los hombres, aunque no hayan 
pensado en nombrarla siquiera y aunque los mismos que 
han especulado acerca de ella reconozcan la dificultad de 
precisar los caracteres de los objetos bellos, sin que acaso 
hayan alcanzado una definición satisfactoria de la belleza. 
Sólo cabe decir que es la idea de una cualidad sui géneris, 
de una excelencia de forma, de la más completa y exquisi- 
ta armonía ó de la mayor grandeza que podemos concebir. 
Esta idea indeterminada la vemos realizada en objetos con- 
cretos: es un arroyo cuyo curso divisamos sin ver el ma- 
nantial; un sol oculto que ilumina los objetos visibles. 

£1 término propio de esta idea es Dios, fuente de toda ar- 
monía y de toda grandeza, como siempre se reconocería si 
nuestro ánimo se hallase en su estado más sano, como se 
reconoce á veces en la apreciación de la belleza, aunque 
más limitada y más frecuente, y con mayor decisión en los 



(1] Como ajeno á nuestro propósito esquivamos el difícil y 
delicado problema del origen de las ideas. Diremos tan s(5lo que. 
á nuestro juicio , en cuanto un objeto ha producido, nó un agra- 
do estético poco determinado . sino el efecto pleno de la belleza, 
se juzga el objeto bello y se tiene ya por consiguiente la idea de 
la belleza. 

(2) En esta vida de prueba lo bello se nos presenta como un 
hecho subordinado y en cierto sentido excepcional, lo cual no se 
<^ne á su hermandad 6 mas bien identidad originaria con lo 
verdadero y lo bueno. 
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efectos súbitos y extraordinarios que produce lo sublime. 
De esta suerte de los vestiglos imperfectos de belleza, dlse^ 
minados en la naturaleza sensible, en el espíritu humano (y 
también en el mondo de las artes) el hombre se eleva al 
presentimiento de una belleza suma á que as[^ra, sin qne 
aqní abajo le sea dado poseerla. 

^ 2. — DISTINCIÓN Y MODIFICACIONES SUBJETIVAS 
DEL JUICIO-SENTIMIENTO DE LO BELLO. 

MSTIHCIOH DEL JUICIO BSTÉTIGO. A pesar de la identidad 
originaria de lo verdadero, de lo bueno y de lo bello, apli*» 
camos en diferente concepto y á veces no á un mismo ob- 
jeto las correspondientes calificaciones, de lo cual resulta 
la distinción que vamos á señalar entre los respectivos jui- 
cios. 

JUICIO ESTÉTICO Y ÉTICO. Las dos palabras bello ó bueno 
con que designamos la excelencia ética y la estética indi* 
can, cuando menos, una dudincion lógica, una cualidad mi- 
rada en dos diferentes puntos de vista. En la calificación 
ética atendemos al fondo, á la conformidad del objeto con la 
ley; en la estética á lo que aparece^ á lo que manifiesta ar- 
monía ó grandeza. A igualdad de bondad producirá mayor 
efecto estético aquel objeto en que la armonía ó la grandeza 
sean más perceptibles, ya por la índole del mismo objeto (1), 
ya por su realización exterior (2}. Nótese también que la 
calificación ética es aplicable á los objetos del orden moral 
y la estética á la vez á los del moral y físico, cuyos princi- 
pios de excelencia son diferentes. 

Por otra parte el acto bueno, que consiste en la sujecioi» 
á la ley, acompañada á menudo de la privación y del sacri- 
ficio, no siempre se resuelve en una expansión lozana y 

(1) Actoa que no exigen menor abnegación y sacrificio que 
otros calificados de heroicos, son menos brillantes, producen 
menor efecto estético. 

(2) Por la expresión, por los accesorios , etc. V. pág. 50. 
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atractiva. Bello es por necesidad en si mismo, pero le acom- 
ptían á veces elementos qne desagradan ú repugnan (como 
la pérdida de un objelo may apreciado por quien tiene el 
deber de entregarlo, lo asqueroso de la dolencia para quien 
socorre á un enfermo). El acto pnes no será siempre esté- 
tico (I) para el que lo ejecuta, si bien aun en este caso podrá 
serlo para el que lo contempla y para el mismo que lo eje- 
cutó cuando lo Irae i la memoria. Y si se atiende, nó á un 
momento aislado, sino á los motivos y derivaciones del acto, 
se percibirán de lleno las armonías que guardan tos antece- 
dentes y las consecuencias de lo bueno y se reconocerá que 
Is única expansión sana, duradera, fecunda, verdaderamen- 
te armónica de la vida moral se halla en el cumplimienlo 
del deber. 

JDIGIU BSTÍTICB T UTlFlSIM. Las dos palabras bello y 
verdadero indican también , cuando menos, una distinción 
lógica. Por otra p^rlB no todos los objetos reales , es decir, 
materialmente y positivamente verdaderos, se nos presentan 
como igualmente bellos (2). 



(1) Decimos que no serí Biempre estético, ná porque el eje- 
CDtor de un acto bueno deje de percibir la armonía del bien, 
sino porque en el momento de la ejecución puede sentir con 
suma intensidad lo penoso, lo amargo de\ elemento desagrada- 
ble. La belleza del bien guia siempre , como clara eslrella , al 
bueno, pero & veces súlo la percibe la parte superior de su alma, 
mientras lo restante de su naturaleza se halla entregada al sufri- 
miento. Otras veces el sentimiento de esta belleza , el fervor de 
lo bueno es tanto que el elemento desagradable parece perder su 

(2) Ed el tírden físico hay realidades menos bellas que otras 
y algunas que caliñcamoa de feas (V. pág. 21] y entre los senti- 
mientos y actos humanos los hay opuestos £ la belleza. Existen 
también realidades que le son indiferentes, como por ejemplo, 
el que una ciudad sea más poblada que otra. Tampoco se liabla, 
al tratar de la identidad de lo bello y lo verdadero , de lo último 
en estado abstracto como en las verdades nominales de las mate- 
raiticas (3-|-&^8 , los tres Ángulos de un triángulo son iguales i 
dos rectos), en los priwipioB meta físicos (uii.i cusa nn puede sei 
y dejar de ser al mismo tiempo], en las definiciones etc.; sino di: 
la verdad realizada en determinados st' 
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ICíDIFIGAGIORES SUBJETHAS DEL JUIGIO-SERTIIIBHTe tí 
LB BELL0. Los principios constitutivos de la belleza se ha- 
blan en la realidad objetiva (1). Reconocimiento de esta ver- 
4lad es el mismo juicio estético que, si bien falible, aspira á 
la objetividad (H). Mas como en el acto de apreciar la belle- 
za entran, no menas que las cualidades del objeto las dis- 
•posiciones del que aprecia, puede el juicio-sentimiento de 
lo bello modificarse á tenor de estas disposiciones. Las mo- 
dificaciones serán de dos maneras: generaleslsLS que en mayor 
ó menor grado, según el estado de alma de cada uno j pue- 
den verificarse en todos los hombres, á efecto de nuestra limi- 
tada y calda naturaleza, é individuales, es decir, las que de- 
penden de una disposición especial de tal ó cual individuo. 

lODlFICACIOHES GENERALES. I. Si el hombre viese el 
<^onjunto de las cosas y percibiese completamente su jerar- 
quía y ordenación no existiría divergencia alguna entre el 
Juicio estético y el ético ó el metaf isleo, pero en el estado 
presente atiende á menudo á aspectos parciales ó aislado» 
-de los mismos objetos. De aquí la posible divergencia entre 
dichos juicios (3). 

Al apreciar el aspecto estético del objeto se suspende á 
veces el juicio ético, atendiendo sólo á la belleza sensible 
'del objeto (4), ó á una cualidad buena sin mirar su empleo 



(1) y. pág. 21. Pudiera ofrecerse la dificultad de que á los 
•objetos sublimes les atríbuimos una ilimitacion de que carecen; 

mas tales objetos reúnen en sí mismos todas las circunstancias 
necesarias para promover este concepto. 

(2) V.p6g.63. 

(3) Estas divergencias son más frecuentes y naturales en el 

orden metafísico que en el ético , pues con respecto al primero 

ignoramos hasta dónde llega lo existente ó lo posible , al paso 

-que para juzgar de la verdad ética llevamos siempre una medida 

^ue es el conocimiento de la ley.— Adviértase que al notar estas 

divergencias , especialmente en lo relativo ¿ los objetos morales, 
^establecemos un hecho , dejando á la ciencia ética la decisión de 
los casos en que es peligroso ú oportuno admitirlo. 

(4) Por ejemplo , una bella figura que expresa un mal sen> 
timiento. Así también puede producir el efecto de lo sublime un 
país desolado , no por una causa física y sino por un Atila 6 un 
xamerlan. 
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txcemo (1) ó indebido (%) ó las malatcuaUdade* que lo «eom- 
ponan (3). Además cuanto presenta earáeler típico y at^ 
pretion (vida), aunque no por esto es bello, lleva consigo 
un atractivo estético (4) ,. mientras no se refiera á objetos t«D 
visiblemente feos que repugnen á todo ánimo no perver- 
tido. 

11. Aunque para afirmar la belleza de un objeto el primer 
requisito es la existencia de este objeto, damos la califica- 
ción de bellas á simples concepciones de nuestra mente (5) y á 



(1) Como la fidelidad del soldado 6 del esclavo llevada hasta 
el extremo de darse la muerte para no sobrevivir al caudillo d- 
al dueño, lo cual nos conmueve sin que lo aprobemos. 

(2) Como el denuedo y fuerza de voluntad que el conquis- 
tador dirige á fines ambiciosos en actos que admiramos y repro- 
bamos al mismo tiempo. Para mayor claridad daremos el ejem- 
plo de un objeto de inferior jerarquía (nd de belleza , sino de- 
agradable estético). Nos admira la agilidad y valor con que w» 
gimnasta ejecuta una suerte arriesgadisima , si por casualidad la 
presenciamos , pero reprobamos al mismo tiempo su temeridad á 
la cual pondríamos coto si estuviese en nuestra mano. 

(3) Como un ánimo resuelto , abierto y franco pero audaz é 
inconsiderado que nos seduce y no estimamos. 

(4) Como ciertas fiestas populares ó bien ciertos hechos his- 
tóricos que nos interesan , las primeras por su animación y ale- 
gría , los segundos por los rasgos de carácter ó por los incidentes 
imprevistos , aunque reconocemos que habría algo que corregir 
en las primeras y fuera preferible que los segundos no hubiesen 
acontecido. 

(5) Si no pudiésemos atribuir belleza á tales concepciones 
resultarla que cuanto produjese el efecto de la belleza sería ne- 
cesariamente real y que el mejor criterio históríco sería el juicio- 
estético ; si se nos mostrase , por ejemplo , la pintura de un ave 
desconocida , en caso de que fuese bella , decidiríamos que no- 
puede haber engaño en la pintura , y entre dos versiones de un 
hecho histórico la más bella sería necesariamente la verdadera. 
La posible divergencia entre la realidad y la belleza es de sen- 
tido común. Así decimos: «Esto no es sólo bello, sino también^ 
Terdadero (real).» «El narrador ha embellecido el hecho que re- 
fiere.» Bossuet escribió en la portada de una obra de Mallebran- 
che: nova^ pulchra, falsa, señalando una divergencia entre el 
atractivo estético producido por el sistema allí expuesto y su coi^ 
xespondencia con la realidad de las cosas. 
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ciertas represeiUoiionegj que no son la realidad (1), cototea» 
lándoDOs con una verdad hipotética y atendiendo sólo á \9» 
armonías resultantes. 

A pesar de las innegables divergencias que acabamos de 
señalar, no es menos cierto que el juicio de lo l>ell0 exige 
siempre una bondad siquiera parcial y una verdad á lo mé<* 
nos hipotética y que debemos poner en más alto lugar 



(1 ) También pertenecen , en efecto , á la categoría de verdad 
hipotética la mayor parte de medios empleados por el arte (una 
pintura representa una persona y un hecho que no son la mis- 
ma pintura); pero es tanta la eficacia de dichos medios que poco» 
se niegan á sentir sus efectos : así al oir una música no hay quien 
se acuerde de si aquel conjunto artístico ofrece ó nó una reali- 
dad , respectivamente á los sentimientos que excita. Es verdad 
que alguna vez se nota la necesidad de preparación para admitir 
la hipótesis : tal que por primera vez asiste á una representación 
dramática puede sentirse tentado á la risa por la extrañeza de 
que haya personas revestidas de un carácter que en realidad no- 
les pertenece ; pero el que está dotado de medianas propensiones 
estéticas , admite , por el contrario , todas las hipótesis necesarias 
para que se efectué el hecho artístico. — Las proposiciones «la 
verdad y la belleza son idénticas,» « no hay belleza sin verdad,» 
no siempre se explican como es debido , y no siempre ti^ie el 
mismo valor la padabra «verdad . » En el famoso verso : 

Ríen n'est beau que le vrai , le vrai seui est aimable, 

que censura á los conceptistas, ««verdad» significa naturalidad 
en la expresión de los afectos , como opuesta á lo afectado, á la 
sutil , á lo exagerado. Horacio que daba á los poetas y pintores- 
la facultad «quidlibet audendi,>» se contentaba con una verdad 
^reproducción verosímil de lo real) aproximativa. Los filósofos 
que identifican la belleza con la verdad en todos los casos , en- 
tienden ó deben entender por aquella la verdad esencial. £1 enla- 
ce de la verdad y de la belleza no sólo ha debido ser establecido 
jMT la ciencia estética como una proposición exacta y de gran 
trascendencia, sino que debe tenerse presente en la aplicación 
para preferir la belleza apoyada en la realidad á las combina- 
ciones cada vez más gratuitas á que se abandona una imagina-» 
«ion sin rienda; pero también es cierto que esta doctrina aplicada 
con excesivo ngor, acabaria por achicar la esfera de las artes: 
de los asuntos se pasarla á los elementos , de los elementos á la 
expresión y casi se llegada á no poder formar una nueva c(m- 
cepcion ni usar de una expresión metafórica. 
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aquellas bellezas, por decirlo asi^ sólidas y macizas qoe se 
apoyan en la verdad real y en la bondad entera, únicas en 
que nuestro espíritu puede bailar completa satisfacción y 
reposo. 

■•DinCAGIMES IHDITIDüALES. I. (Relativas al temple de 
ánimo del que aprecia el objeto. ) El temple de cada cual^ 
<*ombinado con la edad, el estado de alegría ó de tris- 
teza, etc., ocasiona el que se prefieran las cualidades esté- 
ticas más suaves y delicadas ó las más severas y grandio- 
sas, los objetos que se distinguen más por el orden ó por 
la vida, etc. 

II. (Nacidas de la novedad.) Esta se limita auna relación 
del objeto con el individuo que lo contempla, y no puede 
ser, por consiguiente, una cualidad objetiva de la belleza, 
sino una condición para que la belleza produzca todo so 
efecto. Tal es en realidad, pues los objetos más bellos ó más 
grandes de la naturaleza, que á fuer de limitados no alcan- 
zan una excelencia absoluta, no bastan á la larga á satisfa- 
cer las aspiraciones de nuestro ánimo. El objeto con que 
nos bailamos familiarizndos en demasía, que bemos enlaza- 
do con nuestro estado babitual, no nos sorprende, no nos 
saca de nosotros mismos, pierde algo de su prestigio y de 
su magia. Sin embargo, es tanto el atractivo de las bellezas 
naturales y entre ellas de las de orden moral, que pronto, 
en especial si no abusamos de los goces estéticos, recobran 
su vivacidad v su frescura. 

III. (Nacidas de la asociación de ideas.) Tampoco puede 
ser cualidad objetiva la asociación de ideas (un árbol es be- 
llo por su forma, nó porque hayamos reposado á su som- 
bra), si bien es verdad que también influye, y no poco, en 
nuestras apreciaciones. Nuestros recuerdos personales, 
nuestras preferencias y aficiones son fuente común de efec- 
tos y de juicios que fácilmente confundimos con el senti- 
miento y el juicio de la belleza. Asi en la apreciación de és- 
ta debe distinguirse lo que es efecto de la misma y lo que 
depende de los elementos con que se presenta asociada, 
pues no de otro modo se consigue un juicio estético puro. * 
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II.-DE LA FACULTAD DE CONCEBIR 

NUEVAS BELLEZAS. 

• 

Hemos considerado al hombre en presencia de los objetos 
bellos, es decir, so potencia estética pasiva. Ahora debemos 
tratar de su potencia estética activa, es decir, de su facultad 
para concebir nuevas bellezas. Esta facultad, como deriva- 
da de nuestra naturaleza, existe, aunque en desigual grado^ 
en todos los hombres, y por esto trataremos primeramente 
<le la imaginación estética como facultad general; mas hay 
hombres dotados en grado superior de esta facultad, al mis- 
mo tiempo que de otras cualidades que les permiten reali- 
zar exteriormente sus concepciones estéticas: estos son ob- 
jeto del tratado del Artista. 



1 . — DE LA IMAGINACIÓN. 



DEHOIIHAGIOIIES, POSIBILIDAD T MÓTIL DE LA FAGDLTAD DE 
COMPONER. La facultad que tiene el hombre de formar nue- 
vas concepciones en general y en particular concepciones 
estéticas, además del nombre especial de imaginación ha 
recibido diferentes denominaciones: 1.*" Invención (de tfiveni- 
rej trovar en la edad media). Esta denominación es de gran 
trascendencia, pues una parte considerable de los conceptos 
deloshombressuperioresconsisteen ver, en descubrirlo que 
hay en la realidad y lo que los demás no ven ni descubren; 
mas es por otro lado insufíciente, como quiera que parece 
indicar que el hombre no pone nada de su parte. 2.'' Com- 
posición. Esta denominación manifiesta que el hombre, des- 
pués de haber tomado los elementos de la realidad, puedo 
formar un nuevo conjunto (un compuesto); es pues la más 
exacta, puesto que nos da á entender que el hombre sujeta 
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ios elementos qae ha recibido de la realidad á una nueva 
unidad, que les da una forma (1¡. 3.° Creación. Denomina- 
ción inexacta si se toma en sentido riguroso, pues el hom- 
bre no produce los materiales de sus concepciones, pero 
admisible en el sentido de que el hombre produce la forma 
del conjunto. Como el nombre de composición se aplica con 
frecuencia á concepciones de menos valia, para designar las 
concepciones estéticas más elevadas se usa con frecuencia 
de la palabra creación en su sentido limitado. 

Ahora bien, ¿puede el hombre formar conceptos bellos que 
no existen en los objetos que le rodean? 

£1 hombre no abarca ni conoce siquiera el conjunto de 
excelencias del universo, pero como ente de superior je- 
rarquía á la de los objetos expuestos á sus miradas^ p%¿iie^ 
dentro de ciertos límites, disponer de ellos y modificarlos. 
Asi por ejemplo, cuando tratamos de realizar un fin de uli* 
lidad, podemos destruir las formas menos regulares, sí 
bien lozanas y necesarias á su desarrollo, que el árbol nos 
presenta, para dar á su tronco una superficie lisa acomoda- 
da á nuestro intento (como para construir una mesa). De 
la propia suerte podemos escoger entre las formas bellas 
.que la realidad nos presenta, combinarlas y modificarlas 
para formar un nuevo compuesto, sujeto á la idea de lo be- 
llo y además á una idea particular que distingue un com- 
puesto de otro. 

Reconocida la posibilidad de formar nuevas composicio* 
nes bellas ¿cuál es el impulso, el móvil de nuestra naiurale- 
xa moral que á ello nos induce? 

Llévanos á formar estos nuevos compuestos la sed de be- 
lleza que no se satisface con los objetos que tenemos al re- 
dedor, la tendencia á vn más allá que se presiente y 'se en- 
ti-evé y que tratamos de realizar con elementos del mismo 
mundo que conocemos, ya porque amamos la belleza de 



(]) Entiéndase la forma definitiva, pues las formas de la» 
partes las toma de lo exterior , si bien á veces como en la músi- 
ca , en el estado más elemental , y, si así vale decirlo , en estada 
<ie átomos. 
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«stOB elementos, ya porqoe son los únicos puestos á núes* 
tro alcance. Fuera de las bellas arles, ndtase particularmen- 
te la misma tendencia en las concepciones producidas por 
«1 recuerdo y por la esperanza que idealizan io pasado y lo 
porvenir de nuestra vida, y que en su mayor pureza y ele* 
vacion son el sentimiento de la nobleza de nuestro origen y 
de nuestro destino. 

BI LA WtGIMAaOM 6 FACULTAD BE COMPONER IM 6£MERAL. 

No solamente recordamos que hemos tenido tal ó cual per- 
tepcioH, sensación 6 sentímienío, sino que en cierta manera 
los reproducimos, es decir, nos los representamos. Entre es- 
tas reproducciones ó representaciones son las más comunes 
y distintas las que se refieren al sentido de la vista, las más 
propiamente llamadas imágenes; y aun para facilitar ó apo- 
yar muchas representaciones de otras clases, acudimos á 
imágenes visuales, más ó menos determinadas (asi asocia- 
mos el color oscuro con el recuerdo de un dia triste), pero 
también nos representamos los sonidos, las sensaciones de 
los otros sentidos y los placeres y dolores internos físicos y 
morales: al pensar, por ejemplo, en un bosque, ño tan sólo 
nos figuramos la forma de los árboles, sino también el ru- 
mor de las ramas, la frescura del ambiente y el descanso 
corporal y sosiego moral que pudo granjeamos. Suele lla- 
marse imaginación la mayor suma y la mayor viveza de ta 
les representaciones, pero éstos no son sino elementos de la 
imaginación, ó sea de la facultad de componer. 
. Esta facultad en general no sólo se extiende á la agrega- 
don de dos objetos distintos, sino á la de las partes ó cualida- 
des de ¡os objetos (león alado, sirena, caballo azul). La facul- 
tad de componer, sino ya la imaginación propiamente di- 
cha, puede tomar por elementos, no sólo las representaciones 
de objetos físicos y morales, sino todo cuanto puede hacerse 
ó pensarse. 

En la composición debe presidir un principio, un motivo; 
este puede ser de utilidad (una cabana, un buque), ó bien de 
placer (un plan de comida ó de viaje), o un fin derivado de 
0tra cualquiera dirección de la actividad humana (plan de caní - 
paña, utopia política, sistema filosófico, etc.) 
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Aveces determina la composición'^ Un «enítrntento; asi la 
amistad hacia una persona mueve naturalmente á atribuirla 
acciones que la honran, mientras la aversión puede inducir 
á que injustamente se supongan acciones poco laudables. 
Son muy comunes las construcciones imaginarias causadas 
por un deseo en las personas inclinadas, según la expresión 
vulgar, á hacer castillos en el aire, ó bien por el temor enr 
las pusilánimes y medrosas. En este sentido se llama hom- 
bre de imaginación al que propenso á fígurarse todo lo po- 
sible sin calcular lo más probable, se atiene á la combina- 
clon que por un motivo afectivo prefiere; asi como el hom- 
bre de buen juicio deduce de los datos que posee, cuál es la 
combinación más probable, ó bien, si está dolado de la fa- 
cultad de componer, sabe escoger acertadamente entre las 
combinaciones que ésta le propone. 

En razón de su principio afectivo las composiciones de- 
terminadas por un sentimiento particular, aunque distintas 
(le las movidas por el sentimiento de lo bello, ofrecen con 
ostas mayor analogía que aquellas en que preside un princi- 
pio puramente intelectual; á más de que las obras estéticas 
que manifiestan directamente el alma del artista contiene» 
lambien sentimientos particulares (piedad, amistad , etc.) y 
aun en las demás los hay también , al menos hipotéticamen- 
te, adoptados por el artista (como cuando en la poesía dra- 
mática atribuye este ó aquel sentimiento á un personaje). 
^ 9E LA IMAGIllAGIOll ESTÉTICA. Las composiciones estética» 
j / ^j son la^ movida» por el sentimiento que corresponde á la idea de 
' -' lo bello. 

Aun sin composición existen reproducciones idealizadas^ 
i!omo quiera que en estas nos representamos á veces única- 
mente los rasgos ó elementos que contribuyen á la belleza 
y prescindimos de los demás. 

Para la composición estética idealizadora tomamos de los 
objetos reales las formas que constituyen la belleza j las modifi^ 
vamos y las combinamos. Guíanos en esta operación la idea 
de la belleza, como norma efectiva aunque invisible á que 
se sujetan nuestras concepciones estéticas, si bien por ser 
una idea indeterminada y que sólo se nos manifiesta por la 
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tendencia que .nos impele y por su efecto en las concep* 
clones , pasa inadvertida por la mayor parte de los hom- 
bres, sin exceptuar en manera alguna á los artistas. Y cier- 
lamente, esta idea no es una definición, como la que ense- 
ua al geómetra la manera de trazar la circunferencia, y por 
otra parte en cuanto obra en una concepción determinada, 
se reviste de imágenes más ó menos distintas. Lo que si se 
advierte plenamente es el smUmienío que vivifica esta ope- 
ración ó sea el sentimiento de la belleza en estado activo,, 
es decir, confundido con el placer de la composición. 

Al mismo tiempo que idealizamos en el sentido de la be- 
lleza, idealizamos también en el sentido de las formas natu^ 
raks manifestativas, pues yendo en pos de la concepción del 
objeto más excelente, buscamos el mayor carácter y la ma- 
yor expresión que puede ofrecernos. 

La idealización busca pues un tipOj un modelo completo 
del género y del estado que corresponde al objeto y reúne 
(nó por una elección separada y laboriosa, sino por un pro- 
cedimiento intuitivo] todo lo que conduce á este propósito 
y aparta cuanto le es indiferente ó contrario. £1 problema 
déla idealización puede reducirse á estos términos: hallar 
la mayor belleza con el mayor carácter y mayor expresión 
que pueden proporcionarse y unirse, ó lo que es lo mismo^ 
reunir todos los rasgos de valor estético, es decir, los bellos, 
característicos y expresivos. 

En la idea de carácter y de expresión van comprendidas 
todas las intenciones particulares que presiden á la compo- 
sición, es decir, los pensamientos que dan unidad á la con- 
cepción y distinguen una concepción de otra, aunque todas 
las concepciones de que ahora se trata convengan en estar 
sujetas á la idea de lo bello. En una concepción estética, 
además de la idea de lo bello preside, por ejemplo, la idea de 
amor paternal que se representa en tal ó cual situación de- 
terminada. De esta suerte en tales concepciones, como tam- 
bién en muchos hechos de la vida real , hay una idea conte- 
nida en un caso particular. La idea de amor patrio está con- 
tenida en un acto de sacrificio personal á la patria, la de re* 
inuneracion en un caso en que se ve la virtud premiada, etc. 
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Las ideas se realizan en sus efectos y consecuencias (1). 
- £1 acto de la imaginación que acabamos de considerar y 
^ve es el más genuino y frecuente, toma elementos de la 
«xtemo y los combina y modiflca conforme á la idea de lo 
betlo y á determinadas ideas que los mismos objetos liaB 
-dispertado. Base de la representación en este caso es la imá* 
gen que nuestro espíritu modifíca. 

Mas el punto de partida puede ser una idea, como por 
ejemplo si llevados de un concepto de amor paternal , bus- 
<;amosen lo exterior objetos que lo realicen, para formar 
una representación que en apariencia no se distinguirá de 
las que hasta ahora hemos examinado. 

En uno y otro caso puede observarse que la imaginación 
es una facultad que participa de lo espiritual y de lo sensible 
y que facilita el tránsito de uno á otro orden de objetos (2). 

BE LOS COHCEPTOS TRÍPIGOS. El lenguaje trópico ó tras- 
laticio demuestra también el poder de la imaginación para 
oittr el mundo interno y el de los objetos exteriores. Es ver- 
dad que hay traslaciones de lo físico á lo físico (el tronco 
<^mo parte del cuerpo humano, cien velas por cien barcos), 
pero son más comunes é importantes las que van de nues- 
tros actos interiores á lo físico ó de lo físico á cualidades ó 
actos humanos. 

¿En qué se funda este poder de traslación? En primer lu- 
gar y objetivamente en las analogías que presentan los seres de 
la creación, aunque de órdenes diversos. Asi, por ejemplo, 

(1) En la poesía heroica de la edad media los hechos caballe- 
rescos eran la representación de los principios 6 de las aspiracio- 
nes de la caballería. En nuestros días se ha intentado dar reali- 
:sacion estética hasta á las operaciones mercantiles , por sus efec^ 
tos en los caractei:es . en la situación de las familias , etc. 

(2) Hemos considerado la imaginación en su estado de mayor 
actividad , pero hay también una imaginación en cierto sentido 
pasiva que es aquella que reñeja los actos de la imaginación aje- 
na , la que ejercitan, por ejemplo , en un lector las composiciones 
de Homer<9t Debe notarse finalmente que algunas veces se usa 
la palabra fantasía en el propio sentido que imaginación , si bien 
aquella suele reservarse para la producción de compuestos arbi- 
trarios y caprichosos. 
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lañto en el mundo moral é intelectual como en el físico hay 
relaciones de causa y efecto : un árbol es causa de frutos, 
un estado mental es causa de resultados prácticos: asi pue- 
den atribuirse cualidades del árbol al estado mental. El fue- 
go obra con vivacidad y fuerza , un sentimiento ejerce sus 
efectos con igual eñcacia; asi pueden atribuirse al senti- 
miento cualidades del fuego. £1 mensajero precede y anun- 
cia á otra persona, un fenómeno de la naturaleza precede 
á otro y es signo seguro de su inmediata aparición: así 
96 atribuye al fenómeno el acto del mensajero. 

Luego y subjetivamente la imaginación ^ que tiende á reunir 
y á combinar, á diferencia del entendimiento que distingue 
y separa, descubre estas analogías en los objetos (de cuyas 
imágenes guarda un depósito la memoria), y forma un com- 
puesto de lo físico y de lo intelectual ó moral. 

Traslación de intelectual ó moral á sensible. Nuestros 
conceptos intelectuales tienen un lenguaje propio, que es 
el lenguaje lógico. De él usamos cuando decimos: «la sabi- 
duría da buenos resultados;» pero la imaginación ofrece 
una manifestación tomada de los objetos físicos y decimos : 
«la sabiduría produce buenos frutos.» 

Los actos morales que también pueden reducirse á con- 
cepto intelectual (v. gr., siento mucho dolor), tienen su len- 
guaje propio 9 en las modificaciones de la fisonomía, en la 
forma exclamativa del lenguaje, como cuando decimos: 
¡cuánto padezco!; pero la imaginación acude al auxilio del 
sentimiento para darle una manifestación eficaz tomada de 
los objetos exteriores: «el dolor me abrasa.» 

Traslación de lo físico k lo moral. Efectúase esta cuando 
atribuimos á un objeto del mundo inanimado una cualidad 
del mundo moral que aquel nos parece expresar (modesta 
violeta] ó bien un acto humano (la aurora anuncia ó es 
mensajera del sol) (1). 

« 

(1) La misma forma de las proposiciones con que traducimos 
nuestros juicios , en que atribuimos una acción al sujeto aunque 
inanimado (ya sale la aurora) parece contener un germen de esta 
traslación. 
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Esta persDni^aoion llega á su oalno,. cuando no se cine- 
si, una analogía fugae^ sino que atribuye una existencia |ier- 
sonal á estos objetos (la Aurora, un Rio, etc.] (l)..Hay tam- 
bién la TRASLACIÓN DE INTELECTUAL k MORAL , COmO la perSO** 

nifícaclon de la Memoria, de la Ambición etc. 

Así los conceptos trópicos son hijos de la imaginación, Dó- 
menos que las concepciones idealizadas ; unos y otras pae^ 
den llamarse conceptos estéticos joltü distinguirlos de los pu* 
ramente lógicos ó intelectuales. 

Los conceptos lógicos fundados en la apreciación exacta 
de las cosas, fijan y circunscriben la idea; jos estéticos fon- 
dados en las operaciones de la imaginación , nos trasladan 
de lo espiritual á lo físico, de lo físico á lo espiritual, sen- 
sibilizan lo invisible y dan alma á lo visible , y aunando ob- 
jetos de índole diversa , nos abren ilimitadas perspectivas. 
Si decimos: «la juventud es la edad más feliz de la vida,» 
sabemos á punto fijo lo que intentamos significar; diciendo 
«la juventud es la primavera de la vida,» asociamos á la idea 
de juventud las variadas representaciones de frescura,. fe- 
cundidad , luz y perfumes propios de la primavera. 

Los conceptos lógicos pertenecen á la ciencia, los estéti- 
cos al habla natural y á las artes. En la vida común se van 
limitando á medida que prepondera el cultivo científico. 

2. —DEL ARTISTA (2). 

El artista forma sus concepciones dirigiéndolas á la pro-^ 
duccion de obras bellas ó artísticas, de suerte que sólo a( 
compositor de estas le compete aquel nombre. 

(1) Como esto se enlaza con la mitología , observaremos que 
on la formación de esta hallamos tres grados: 1.^ la atribución 
de una cualidad moral (í un objeto físico ó á una idea : la aurora 
anuncia el sol; 2.^ la atribución de existencia personal á los mis- 
mos objetos : la Aurora considerada como una persona efectiva; 
3.<> la divinización de esta persona de que nace la idolatría. 
. (2) Hablamos del artista antes que de las composiciones ar^ 
tísticas , como se habla de las cualidades del orador ó del histo-^ 
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eblLIBül^S DEL IRTISTA. Goña lar faeilSdad dé iina^inar 
coniposicioiies' recorre una escala inmensa, se llama artiela 
asi ál^ne imagina y dibuja un simple ornato, produce una 
ligerisima poesía ó inventa una melodía sencillísima, como 
al que lleva á cabo una importante composición musi- 
cal ó pictórica, no menos que al autor de la Iliada ó de la 
Divina Comedia. Demuestra esta simple observación cuan 
diversas pueden ser la suma y la importancia de los elemen- 
tos que entran en la composición artística y por consiguiente 
las facultades que el compositor necesita. Aquí considera- 
mos el máximum de estas facultades, tales como la requie- 
ren principalmente las obras poéticas de mayor empeño y 
trascendencia. 

La facultad distintiva del artista es una imaginación estéü" 
cu poderosa y fecunda (1). £sta facultad necesita de los ele^^ 
montos que le suministra la memoria representativa, y no 
puede obrar exteriormente, ó sea, producir obras artísticas 
sin el tafento de la ejecución. De suerte que estas dos cua- 
lidades, aunque al parecer más humildes y aunque puestas 
al servicio dé la imaginación estética, son de todo punto in- 
dispensables al artista. 

ÜfEMOttiA. La facultad de componer no puede obrar sin 
elementos de composición, los cuales consisten en un rico 
depósito de materiales debido á la observación continua 
del mundo físico y moral y conservado por la memoria. To- 
dos los aspectos estéticos de la naturaleza y de la vida hu- 
mana se graban en el espíritu del artista que en el momento 
de la creación evoca los que convienen á su intento y les da 
unidad y consistencia. £1 caudal del artista no debe consis* 
tir en uu acopio inerte é indigesto ni ser de una naturaleza 



TÍador antes que de las composiciones oratorias 6 histéricas : con- 
sideramos , por decirlo así , el soldado dispuesto para la pelea. El 
tratado del Artista , complemento del de la imaginación , perte- 
nece á la parte subjetiva , si bien tiene ya los ojos puestos en la 
objetiva artística. 

(i) Esta última cualidad es la que se llama inventiva , es de- 
cir, rique2a de invenciones (composiciones <5 en general concep- 
tos estéticos). 
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<Hstinta de la del mismo arte (como, por ejemplo, noticias 
curiosas, pero sin valor estético, fórmulas puramente abs- 
tractas, investigaciones gramaticales, etc.). Tampoco la me- 
moria, puesta al servicio de la imaginación ó á veces de las 
otras facultades, debe hacer ostentación de su riqueza. 

Talento de ejecución. £1 artista debe poseer la facultad 
de ejecución exterior ó sea el talento técnico: la aptitud pa- 
ra pintar, versificar, etc., aptitud nativa que debe alimentar- 
se y cultivarse («nulla dies sine linea,» decia Rafael). Asi co* 
mo los pensamientos del artista deben tomar una dirección 
estética, las ideas estéticas deben tender á ser realizadas 
en el arte. Sin la realización y sin la realización bella no 
hay arte. • 

Además de la imaginación estética servida por la memoria 
y el talento de ejecución, deben acompañar al artista nobilí- 
simas cualidades que la fecundan (1) y que designamos con 
el nombre de facultades morales é intelectuales. 

Facultades morales. Las primeras comprenden el espíri- 
tu ético y la sensibilidad. £1 espíritu ético unido al amor de 
lo bello constituye el verdadero tipo del artista. £n el amoral 
bien, inherente á su alma, debe buscarse el origen del ca- 
rácter ético, es decir, de la moralidad de las obras artísti- 
cas. Sin él les será negada la fuente de la verdadera belleza 
moral que produce á su vez las más exquisitas bellezas ar- 
tísticas y dejarán de estar enlazadas con los grandes princi- 
pios éticos, de que reciben buena parte de su grandeza es^ 
tétlca y toda su importancia social. — A mas del sentimiento 
de lo bello, fuente de las composiciones estéticas, y de la 
facultad de imaginar sentimientos que es como una sensibi- 
lidad hipotética inherente á la imaginación y dependiente de 
sus concepciones, reclama el arte la sensibilidad entendida 
en el sentido general y genuino, pues para retratar los afec- 
tos humanos, para acertar, por decirlo así, con su verda- 



(1) Sobre los actos de la sensibilidad y del entendimiento re- 
caen las operaciones de la imaginación : aquellas son la materia 
(oro ó barro) & que la última da forma. 
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dero acento, es preciso que el artista los haya sentido ó sea 
capaz de sentirlos. 

Facultades intelectuales. Fácil es exagerar ó deprimir 
la Intervención que compete á estas facultades en el arte, 
el cual , si en ciertas épocas se ha considerado como una 
habilidad mecánica, en el dia se mira por algunos como 
engendro de la meditación fílosófíca. El artista se distingue 
esencialmente del filósofo: éste busca leyes generales, aquél re- 
presentaciones concretas y vivientes. Si bien con mayor pro- 
fundidad y delicadeza, el artista ve los objetos con los ojos 
del hombre en general , sin mediar aparato ninguno científi- 
co; con los^stintos nativos del género humano, nó al 
través de abstracciones ó de generalizaciones; nunca pierde 
de vístalo determinado, lo concreto, la expresión sensible 
y animada. Los más sencillos accidentes de la naturaleza^ 
el color de una hoja, el juego de dos sonidos, una facción 
fisionómica, una actitud tienen para el arte suma importan- 
cia; sean cuales fuesen las ideas que este expresa, las re«» 
viste de su lenguaje propio , y puede haber artistas que no 
sepan expresarlas por medio de.otro lenguaje. 

Mas por otra parte el hombre siempre ve algo más que las 
meras apariencias y residen ya en nuestro entendimiento la 
misma idea de lo bello y la posibilidad de reconocer el valor 
de las formas manifestativas y de distinguir en ellas lo esen- 
cial de lo accidental. A mas de que en toda composición que 
no sea una simple aglomeración de imágenes preside una 
idea determinada, es decir, un acto del entendimiento. 

Obra también éste, tanto en la manera de componer como 
de ejecutar la obra artística, pues á pesar del proceder in- 
tuitivo de la imaginación, debe atribuirse un oficio á la re- 
flexión que compara una parte con otra, estima cuáles me- 
dios son más adaptados al fin, escoge y coordina. 

Aun considerando en si mismos los elementos de la compor- 
sicion se reconocerá la importancia de la parte intelectual. 
£1 artista debe conocer lo que valen y cómo se relacionan 
los diferentes objetos, ya de orden físico (asi, por ejemplo, 
sin tener el conocimiento científico de un agrónomo deberá 
comprender los oficios y usos de un instrumento de agrí- 
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cultura qae menciona en sus descripciones), ya del orden 
moral (conocimiento del corazón humano). 

Además el artista puede concebir bellezas en que domina 
€l carácter inteleehutl^ y aunque tan sólo la poesía es capaz 
de mantenerlas en la esfera de la generalización , también 
otras artes ( la pintura, la escultura y aun la arquitectura) 
las manifiestan por medio de símbolos que suponen actos 
intelectuales. Finalmente aunque por medio de iluminacio- 
nes súbitas y no de deducciones laboriosas, al través de 
imágenes diáfanas y en alas del sentimiento, se eleva el arte 
á las regiones que lindan con lo espiritual y lo invisible. 

En suma el artista no queda reducido á la^condicion de 
un hombre mutilado en quien las facultades intelectuales 
permanecen inertes, y al mismo tiempo que de creador pue^ 
de preciarse de pensador, si bien la última cualidad debe 
permanecer embebida en sus facultades estéticas. 

CDüCACIOll DEl ARTISTA. La educación del artista com- 
¡yrende : 

I. Estudio del mundo físico y moral, £1 artista debe ob- 
servar de continuo la naturaleza y la vida humana, recor- 
dando con amor sus más interesantes aspectos y sin perder 
tampoco de vista la aplicación de lo que la naturaleza le en- 
seña al arte particular que cultiva. 

II. Estudio de los modelos. Los modelos despertarán efi- 
cacisimamente el sentimiento de lo bello y le amaestrarán 
para la ejecución. En este estudio debe atenderse en primer 
lugar á los modelos de primer orden (artes griegas, arqui- 
tectura gótica, Rafael, etc.), y luego á los más adecuados 
al talento del artista y al género cuyo cultivo se propone. 
La adopción de una buena escuela guiará al artista como 
por la mano, le evitará mil tanteos é incertidumbres en el 
aprendizaje y luego incongruentes mezcolanzas, con tal que 
sepa distinguir lo que es esencial á la belleza de lo que es 
propio de tal época ó de tal persona, y que apoyado en di- 
cha escuela tome después su ingenio el vuelo conveniente. 
Si el estudio de la naturaleza es necesario para la parte real 
que deben ofrecer las artes, el de los modelos educa las ten- 
dencias ideales del artista. 
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ni. E$tudio de la parte técnica^ Este es requisito indis- 
fKmsable para dominar los medios de la manifestación esté- 
tica del pensamiento, sin que por esto se le dé tanta impor* 
tanda que se llegue á preferir al fin estos medios. 

lY. Estudio de la teoría del arte. Épocas ba habido en 
Hyne los artistas se han formado mas bien por instinto é imi- 
tación que por ideas generales , pero desde el punto que es- 
tas han sido formuladas y reducidas á sistema, el que cul- 
ú\9k «n arte bello hallará en ellas un auxiliar y una guia, 
mientras no se entregue de tal modo á su estudio que. salga 
más apto para la especulación que para la práctica. 

V. Cultivo de la parte moral. £1 artista debe cultivar el 
juicio y el sentimiento éticos y estéticos y además la .sensi- 
bilidad general (1), proponiéndose no tanto sentir mucho, 
como sentir bien. 

\I. Cultivo mtelectuaL En los tiempos en que la ciencia 
y el arte andaban poco menos que confundidos, ios artis- 
tas, cuyas composiciones ofrecen conceptos, si bien sensi- 
bilizados, enlazados con el mundo intelectual, procuraban 
extender la esfera de sus ideas, consultando la experiencia 
áb los ancianos ó estudiando las lecciones de los hombres 
más doctos. 

Mas cuando la ciencia ha seguido una senda separada de 
la del arte y se ha extendido por campos dilatadísimos, ha 
cambiado también la situación del artista. No ofrece difi- , . 
cuitad el que haya habido artistas (Leonardo de Yinci ^ por 
«ijemplo), que á la vez sobresaliesen en el arte y en la cien- 
cia, como dotados de dos aptitudes diferentes: ni tampoco 
-el que la parte técnica de algún arle (la perspectiva en pin- 
tura, la instrumentación en la música] se haya perfecciona- 
do á efecto de los adelantos científicos. *y V*^ '^ i i " 

Pero hay además obras artísticas que descubren en su/'-'y- *. 
/ ¿ L^ ^ autor un sabio , al mismo tiempo que un artista (las de Dan- "^ 
^ ^ 4e, Milton, algunas de Calderón), lo que exigía por otra 
parte la índole de los asuntos sobre que versan;, ciertas ideas 



il) V. pág. 84. 
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simbolizadas por las artes (como, por ejemplo, en los fres- 
cos de Rafael) muestran que el artista las concibió inteleo- 
taalmente antes de realizarlas de una manera estética, de lo 
cual se deduce que en ciertos casos y con cierta medida el 
arte debe pedir auxilio á la ciencia. Y aun se ha de añadir 
que en una época como la nuestra, en que domina la direc- 
ción intelectual, deben necesariamente participar de ella 
las mismas artes. 

No obstante, por punto general, podemos afirmar que el 
arte y la ciencia son cosas bien diferentes, que no debe bus- 
carse como primera cualidad de las obras artísticas un valor 
debido á la ciencia (1)^ sino un valor estético (comprensi- 
vo^ si es mucho, de grandes é interesantes conceptos), que^ 
la preponderancia del cultivo intelectual pudiera con suma 
facilidad ahogar el sentimiento de lo bello y que algunos de 
los servicios que la ciencia presta al arte son sólo acciden- 
tales ó aparentes. Asi, por ejemplo, ios estudios botánicos 
podrán dar al poeta ó al pintor el conocimiento de los nom- 
bresy de las formas de las flores, pero este conocimiento 
pudiera adquirirse más sencillamente por la familiaridad 
con las mismas plantas que puede tener un hombre rús- 
tico (2). 

Lo que mayormente debe buscarse en la educación del ar- 
tista es el equilibrio de sus elementos, pues nada más noci- 
vo que una educación á medias y desproporcionada, exu- 
I)erante en algunos puntos y en otros escasa é incompleta. 
La educación sencilla de los antiguos artistas daba buenos 
resultados por razón de este mismo equilibrio y armonía. 



(1) Las. obras homéricas, en las cuales se hallan noticias his- 
tóricas de la mitología, arquitectura, arte militar, medicina, etc. 
de su época , descubren mucho saber, debido á la observación, 
nó ciencia propiamente dicha, es decir, un cuerpo sistemático^ 
de doctrina. 

(2) De ninguna manera tratamos de recomendar á los poetas; 
y á Iqs artistas la ignorancia y la pereza ni de apartarles de una. 
cultura intelectual bien entendida , que les realzará como hom- 
bres y enriquecerá y acrisolará sus facultades artísticas. 
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BEL 6EMI0 T DE LA INSPIRACIOM. £1 genio (¡ngeBk) SU*^ 
perior) (1) artístico se compone de la imaginación y de te 
facultades morales é intelectuales , poseidas en alto grado , pues- 
tas en conveniente equilibrio y enlazadas en un todo único que^ 
se distingue por los siguientes atributos: 1.° por ser un áort 
natural, una disposición nativa, una vocación; S."" por un^ 
poder en las concepciones que llega á la intuición , á una 
especie de adivinación de lo que los demás hombres no ve- 
rían, ó alcanzarían tan sólo después de mil tentativas y 
afanes; 3/ por una fisonomia individual que del genio pasa 
Á sus productos, los cuales forman como una especie distin- 
ta de las demás obras de su clase (2). £n el genio no artís- 
tico, como en el oratorio, histórico, científico, guerre- 
ro, etc., se halla también la posesión nativa de grandes fa- 
cultades y el poder de intuición. 

Por oposición á la palabra genio, llámase talento en bellas 
artes la facultad de remedar las obras del primero, la habili- 
dad exterior y técnica unida á cierto conocimiento de los 
medios y efectos artísticos necesarios para el completo do- 
minio del arte , pero que por sí solos no pueden producir ta 
verdadera belleza. Tal es Mengs con respecto á Rafael, Monti 
con respecto á Dante á quien imitó con destreza (3); de tal s& 
califica á Mercadante con respecto á Mozart y á Rossini, y 
pueden calificarse algunos poetas (Delavigne, Martínez déla 
Rosa) con respecto á ingenios de nuestros dias , entre los 



(1) Creemos necesaria la admisión de la palabra «genio».. 
£n cuanto á la de « ingenio » que consideramos como designa- 
tiva de las cualidades artísticas inferiores al genio , se usa á ve- 
ces, y especialmente su derivado « ingenioso , » en el sentido , 
por lo común favorable , de cierta habilidad 6 travesura de espí- 
ritu. 

(2) Aunque los hombres de todo punto extraordinarios, k 
quienes se da el nombre de genios , reúnan las mismas faculta- 
des fundamentales , estas se distinguen por cualidades y direc- 
ciones secundarias , de donde nace la diversidad de cada una de- 
ellas y de su conjunto. 

(3) Tomamos este ejemplo de un escrito de D. J. Llausás^ 
acerca de la moderna literatura italiana. 
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cuetes hade decir k posteridad si alguno merece el tifola 
4e|;emo (1). 

La inspiraciou artística es el genio (ó las cualidades artís- 
ticas poseídas en menor grado] puesto en actividad ; es el ca- 
lor de la producción. Desde el momento en que divisa el 
artista los delineamientos todavía confusos de la obra, has- 
ta el de ia ejecución completa, le impele á realizarla un vi- 
vo amor hacia el asunto y su realización artística, amor se 
fiiempre exento de intermitencias y de la necesidad de algún 
-esfuerzo, pero que no puede degenerar en tibieza (2J. 



(1) Pudiéramos también citar al P. González y & Melendez, 
á lo menos , como imitadores de León. No se ha de entender que 
los artistas á quienes sólo se concede talento estén absolutamente 
desposeídos de las cualidades que , cuando existen en alto grado, 
constituyen el genio y en grados inferiores , el ingenio , pues si 
^sí fuese sus obras carecerían de toda vida y ningún efecto pro- 
ducirían. Según un parecer autorizado, éste es el caso de Mengs, 
pero ná lo general : antes bien puede observarse que los tal^* 
tos , en algún momento más feliz y en un asunto ó en un género 
4MÍecuado á sus facultades ; alcanzan la verdadera belleza (como 
Martínez de la Rosa en su epístola al duque de Frías y en algu- 
na otra poesía suelta , y hasta cierto punto en la «Conjuración 
de Venecia»). Por el contrario, el genio <5 el ingenio no inspira- 
dos que se empeñan en componer , se ven reducidos á valerse de 
los recursos exteriores que caracterizan al talento. Es también 
de observar que hay poetas dotados de muy buenas cualidades, 
de tendencias ideales , de sentimiento general y hasta de senti- 
miento de lo bello , pero que carecen del don de formar concep- 
ciones estéticas originales y vivientes : tal nos parece ser el caso 
del más amable escritor italiano moderno (Silvio Pellico), que 
dice de sí mismo : « He sentido la belleza , pero no la he realiza- 
do,» y con justicia ^^ nuestro ver, respectivamente á sus obras 
poéticas , por otra parte tan dignas de lectura y de estima , nó. 
á una obra suya prosaica , en que se cifra su mayor título de 
gloría. 

(2) Dejando aparte la inspiración fundamental producida por 
el amor á un asunto y lo que sólo son hábitos individuales y ca- 
prichosos de un artista determinado , la actividad estética se ex- 
cita por el espectáculo de las bellezas naturales , por los efectos 
de una obra de arte , aunque este sea distinto del que se cultiva» 
por el cambio de objetos , etc. — Aunque la inspiración no se 
fíierza , el trabajo la excita ó la prepara y no de otro modo pu* 
dieran llevarse á cabo obras de grande labor y empeño. 
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^ meillALlMB T isnio. La üsonomia especial de la obra 
«Tlisftica proviene de que sea oñginAl, es áecir , verdadero 
parto del artista; para lo cual es necesario que tanto el pen- 
samiento ó idea fundamental de la obra como todos los ine> 
"^ios de realizarla se hayan convertido' en substancia propia 
saya, hayan penetrado en todos los senos de su espíritu y 
se bayan fundido con las representaciones de su imagina- 
-cioii (1). En una palabra debe realizar el pensamiento con 
toda la plenitud de sus facultades, debe ser él quien lo ex- 
preseJSe opone á la originalidad la imitación, es decir, la 
simple reproducción exterior de los caracteres de otra obra; 
tnas nó el que el artista haya sido educado por modelos an- 
teriores (como por necesidad sucede), y que conserve hue- 
llas de esta educación, pues por mas que emplee un len- 
guaje debido á otros en parte, si dice algo suyo, lo dirá de 
un mddo propio suyo. Adviértase además que lo que del ar- 
üsla debe pasar á su obra es la fisonomía de su genio, nó 
«kmentos mezquinos de su personalidad (un modo de ver 
determinados objetos puramente individual, aficiones ca- 
prichosas , recuerdos personales sin valor para los demás 
hombres). 

Esta fisonomía distingue de las ajenas , las obras de un 
mismo autor, hermanas á la vez parecidas y diferentes: 

• 

Facies non ómnibus una 
Nec diversa tamen qaalem decet esse sororum. 

Por otra parte las obras artísticas, á pesar de su natura- 
leza individual, están emparentadas con otras por vínculos 
de nación, de gusto, de género, de asunto, etc., lo cual cons- 
tituye las diferentes escuelas. 



(1) Así un artista que intente tratar asuntos nuevos para 
él , no obtendrá buen resultado si no se hallan acordes con ellos 
«US concepciones habituales, las prácticas de su estilo, etc. No 
hablamos de los casos extraordinarios en que un nuevo senti- 
miento embarga poderosamente el alma del artista , y renueva, 
por decirlo así, Su' imaginación y su entendimiento. 
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El modo paríicular de cada escuela y el individual de etuia 
crtista en la disposición del asunto y la ejecución exterior 
constituye los estilos. 

El artista debe tener, ó por mejor decir tienCy cuando po- 
see las facultades necesarias y estas obran de lleno, su estilo 
propio, sello exterior de las cualidades de su ingenio. 

Mas el estilo no ha de convertirse en manera, que es la 
iudebida repetición de unos mismos medios, nacida de la 
rutina (si se aplicaD , por ejemplo, ciertos elementos propios 
de un asunto á un asunto diverso), pereza (por descuido de 
los estadios necesarios, por prescindir de los modelos natu- 
rales) y falta de inspiración (si el artista obra sólo por cálcu- 
lo, si se vale de medios antes felizmente usados por otro ó 
por él mismo, pero que no nacen de la realización viviente 
del asunto) (1). 

Los artistas consumados saben evitar el amaneramiento 
sin que para ello se vean obligados en cada obra á inventar 
todos los medios de ejecución y á descuidar lo principal por 
lo accesorio (2). 



(1) Usanse á veces promiscuamente las palabras manera j 
convencional ; pero la prímera se aplica mas bien á la ejecvdoa 
exterior y la segunda á la concepción general (v. gr. la de kt 
poesía bucólica moderna). Usase también alguna vez la palabra 
manera en sentido favorable ó indiferente como sinónima de es- 
tilo. 

(2) Puede observarse que á veces las obras de un autor pri- 
merizo (cuando ha adquirido ya el dominio de sus cualidades), 
se hallan más exentas de manera que las que con menos prepa- 
ración ha compuesto más tarde , mientras en estas se reconoce 
mayor facilidad y soltura , mayor maestría en el conjunto. 
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TERCERA PARTE. 



Estética objetiva artística. 



Pasamos á hablar de la realización de sus concepciones 
bellas que el hombre efectúa por medio de los objetos exte- 
riores. Esta última parte de la Teoría estética comprenderá 
tres tratados: I. De la obra artística; II. De las formas del 
arte; III. De las reglas artísticas. 



I. -DE LA OBRA ARTÍSTICA. 



I. — NATURALEZA Y FIN DEL ARTE. 

DEFINKION. £1 arte es la realización de la belleza por el 
hombre. 

En esta realización el hombre presenta ó bien las bellezas 
superiores cuyo conocimiento le ha sido comunicado, ó bien 
la belleza natural modificada por sus propias tendencias. 
Ideales , ó bien, en géneros especiales, la simple belleza na- 
tural (1). 



. (1) En este sentido se ha dado la división del arte en intuiti- 
vo , ideal y real. 
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La palabra arte en oposición á ciencia, que es el conoci- 
miento especulativo, designa en general la producción de 
obras de cualquiera clase (1); asi hay artes bellas y artes úti- 
les. Aquí usamos dicha palabra por el complexo de las be- 
llas artes. 

En este sentido se llaman obras de arte todas aquellas en 
que el hombre realiza la belleza , aunque se deban única- 
mente á la inspiración natural. Mas aun en materias estéti- 
cas se emplea á menudo la misma palabra para indicar los 
recursos de reflexión , de estudio, de ejercicio que los artis- 
tas añaden á los medios dictados por la naturaleza (2). 

La obra de arte ha de ser bella , y como tal, hija de un 
acto espontáneo; producto de la inspiración y ó sea, del amor 
á la realizaci5)n estética de un asunto. Con la espontaneidad 
de la imaginación, necesaria á la producción de lo bello, 
no se avienen ni la reflexión fría, ni el trabajo impuesta 6 
forzado. 

Al mismo tiempo la obra del arte ha de ser buena. Como 
todos los productos del hombre ha de contribuir á su manera 
al triunfo del bien, al orden universal. 

Si el hombre no percibiese los efectos de lo bello sino 
cuando va unido á lo bueno, las dos prescripciones que aca- 
bamos de sentar serian idénticas ; mas no siempre sucede 
asi por lo^ motivos que expusimos al tratar de las modiOca- 
ciones subjetivas del juicio de la belleza con respecto á los 
objetos morales. Asi no es cierto, como algunos parecen su- 
poner, que buscando lo bello se halle indefectiblemente lo 
bueno. 

Si la obra artística se compusiese de elementos indiferen- 

— : — 1— JJ 1 : . :-». 

i 

(1 ] Por esto se da la definición : «el arte es una colección de 
reglas para hacer alguna cosa bien.» Esta definición es más apli- 
cable 2Ü arte útil que al arte bello (en todo caso debería decirse: 
«una colección de reglas que auxilian para hacer una cosa bien»), 
á mas de que el arte designa aquí no un tratado preceptivo, sino 
las mismas producciones artísticas , el mundo de las artes. 

(2) Lo último pudiera llamarse con nuestros antiguos artifi- 
cio , si no se diese á este vocablo el valor de abuso ó exceso de 
arte. 
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tes, como puede suceder en un ornato, en las formas argii¡«^ 
tectónicas, en una composición musical sin sentido deter- 
minado, y aun en una combinación de actos sin valor étic0 
reunidos para prod^tsk: un efecto fantástico ó cómico, no 
siendo otro el resultado que el que se deriva del juego, de 
la armonía de estos elementos, nos darla el placer puro y 
sin mezcla de la belleza, y por consiguiente seria buena,, 
mientras de ella se hiciese buen uso. Los partidarios de la 
independencia absoluta del arte sólo pueden fundarse en el 
supuesto inexacto de que la obm artística produce siempre 
efectos exclusivamente. estéticos, es decir, que el especta- 
dor se mantiene de todo punto desinteresado con respecto 
al valor del contenido y sólo percibe la armonía de los ele-> 
mentes. 

Pero la obra artística nos comunica las más veces idea» 
determinadas, este ó aquel sentimiento: se respira en ella 
un aliento saludable ó nocivo y la anima un espíritu bueno 
ó malo. Buenas han de ser pues las ideas, los sentimientos y 
el espíritu que del alma del artista pasen al espectador ú 
oyente. 

£1 arte obra sobre todo por medio del ^ntimiento y á 
sus efectos se h^ de atender de una manera particular. El 
amor á la belleza del bien , la armonía y la elevación del al- 
ma son sus frutos más naturales y más eficaces. 

La unión de los efectos de la belleza y de la bondad que 
se echa de menos en no pocas obras del arte , nace sin es- 
fuerzo de dos principios, subjetivo el primero y objetivo 
el segundo, cuales son la buena disposición del alma del ar- 
tista avezada al amor de lo bueno y las naturales conse- 
cuencias de la identidad objetiva entre lo bueno y lo bello. 
La belleza moral que es la más elevada y á que se reduce la. 
misma belleza física, bebe en la fuente de lo bueno y se ali- 
menta de sentimientos enlazados con los grandes principios 
religiosos, sociales y de familia. 

£n ciertas clases de asuntos artísticos (v. gr., en los de la 
poesía épica ó drapática) existen elementos que considerados, 
aisladamente son menos buenos ó decididamente malos: ele* 
montos que se admiten con tal que contribuyan á la bondad 
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4el todo. En este punto tiene el arte alguna latitud cuyo? 
límites toca determinar á la ciencia ética. No basta , por 
templo , que de una obra se deduzca una lección de escar- 
miento, "si ésta se obtiene á costa de escenas corruptoras en 
el decurso de la obra. 

OBJETO DEL ARTE. Sea cual fuere el objeto inmediato de 
la obra artística, ha de sujetarse á la ley prescrita: ha de 
:ser bella y buena. 

Fuera del caso en que sus elementos carecen de valor éti- 
^0, se ofrecen los siguientes: 

i. £1 artista animado á la vez del amor á lo bello y á lo 
bueno no tiene otro objeto inmediato que producir una obra 
crtistica, que realizar un asunto escogido por sus ventajas 
estéticas. 

II. Otras veces mueve al artista un principio especial, le 
embarga un sentimiento determinado (piedad, amistad, etc.) 
^ue quiere exponer, ó bien escoge un hecho por su sentido 
religioso, nacional, ético ó filosófico. El principio contenido 
en el sentimiento ó el hecho tiene entonces el principal inte- 
rés para el artista; su objeto inmediato no es sólo hacer una 
>cosa bella. Mas para que la obra sea artística no basta que 
dedare con fuego su sentimiento, ni que represente con vi- 
veza el hecho, sino que debe realizarlos estéticamente, y 
para esto el interés especial de la obra debe fundirse en el 
sentimiento de lo bello. 

En este caso, no menos que en el anterior, la obra artís- 
tica se reduce á una manifestación del alma del artista, ala 
traducción bella y permanente de un sentimiento ó de un 
hecho expuesta á las miradas del contemplador, á un monu- 
mento desprovisto de aplicación inmediata, pero que tras- 
mite nobles afectos é interesantes conceptos. 

III. Mas aunque esto baste para que exista la obra ar- 
tística y señale su índole distintiva, casos hay en que se 
agrega un móvil de aplicadojk'más inmediata. Además de la 
arquitectura cuyas composicí^es son las más veces deter- 
minadas por un fin útil, vemos por ejemplo que la poesía 
lírica se propone á menudo producir un efecto inmediato; 
tal es en los cantos bélicos la excitación del valor de los 
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combatientes. Asi como la obra arquitectónica ha de concia 
liar SQ doble naturaleza inventando formas que al propio 
tiempo que nacen de su íin útil sean bellas; la poesía lírica 
en los casos supuestos debe recibir del impulso que la ani- 
ma un nuevo espíritu de vida que se combina con el senti- 
miento estético. £1 principio activo se eleva á la región 
del entusiasmo, á la esfera en que todo se convierte en be- 
llezas. 

Para completar la doctrina que acabamos de exponer, ob- 
servaremos que la historia no no9 ofrece el cultivo de lo bello 
j^pareuU) de los demás órdenes de la actividad humana, £1 arte 
se presenta con frecuencia puesto al servicio de los grandes 
Intereses sociales, y si en algunas épocas (en cierta manera 
entre los griegos y en los tiempos modernos desde el rena- 
cimiento) ha constituido como un ejercicio independiente 
y ha recorrido una esfera particular, nunca ha podido ais- 
larse, so pena de faltar no sólo á su oficie social, sino tam- 
bién á su naturaleza propia. Sin el jugo nutritivo de las 
4*onvicciones y de los sentimientos reales se marchita y se 
deshoja la flor de la belleza. 

DEL FONDO T DE LA FORKA EM LA ODRA ARTÍSTICA. — £1 
arte, según su proceder más propio, nace de un sentimienU) 
6 de un hecho determinado, 

. £1 hombre siente amor y veneración hacia su divino Au- 
(or y da á este sentimiento la expresión más bella. Un hé- 
roe ha sacrificado su vida por la patria; el entusiasmo que 
<5sle hecho inspira, mueve á darle también la representación 
más bella. 

£n uno y otro caso en el sentimiento ó en el hecho hay 
envuelta una idea (el reconocimiento de la grandeza y de la 
bondad de Dios, los deberes del hombre hacia la patria). 
Asi las obras artísticas dan una realización sensible á las 
ideas más encumbradas (principios religiosos, principios de 
deber y de sacpilicio, de remuneración y de expiación, vin- 
iulos nacionSrcs y de familifCeíc.) por medio de sentimien- 
los y de hechos deteruiinados. 

£1 sentimiento ó el hecho junto con la idea que envuelven 
s(»n en sí extra-estéticos y sólo existe la concepción estética 
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en el momento en que se presentan como sentimiento ó he- 
cho susceptible de adguirlr una realización bella y en que 
tiende á esta realización. Esta concepción es ya un acto es- 
tético completo, aun cuando sea al principio confusa é in- 
determinada y aun cuando aguarde para fíjarse el curso su- 
cesivo de la realización extema. 

Si al sentimiento ó al hecho y á la idea que contienen los 
llamamos fondo, la forma será, pues, no sólo la realización 
externa, sino también la concepción estética (1). 

De suerte que el fondo está contenido en la concepción 
estética y éste en la realización , y aunque distintos no pue- 
den considerarse como tres términos independientes: la obra 
artística se nos presenta como un cuerpo animado cuya 
alma conocemos por lo que de ella nos dice el mismo cuerpo. 

Esto nos advierte cuan ocasionado á la vaguedad en el 
lenguaje critico , es el uso inconsiderado de las palabras 
fondo ó idea contrapuestas á la de forma, que por otro lado 
puede inducir á considerar como más separados de lo que 
realmente son , el fondo, su concepción artística y su reali- 
zación externa (2). 

Los casos en que se ha llegado á la realización artística por 
camino diverso del expuesto, son los siguientes: I."" cuando 



(1 ) Aquí hablamos de la forma total concebida y realizada de 
la obra artística. Al tratar más adelante de las formas del arte 
entendemos los medios sensibles que manifiestan los conceptos de 
artista , ya en su conjunto , ya en sus partes : en este sentido el 
lenguaje es forma de la poesía. 

(2) La idea considerada en sí misma , es decir , como extra- 
estética (sacrificio á la patria) tiene el mismo valor sea cual fue- 
re el artista que la realice , pero como idea artística será muy 
diversa según su realización sea más ó menos bella. Por lr> 
que toca á la concepción y á la ejecución estéticas hay artistas 
que sobresalen más en una ó en otra , pero no se llegará al 
colmo de la belleza si ambas no son excelentes. La considera- 
ción separada del fondo y la forma es más aplicable á las obras 
prosaicas históricas y oratorias (en las didácticas tiene menos 
importancia la forma), donde hay una materia científica que se 
elabora previamente y de que en el acto de la ejecución es es- 
clava la forma. 



— 99 — 

el artista ha pensado en una tesis (máxima) y luego ha tra- 
tado de concretarla en un sentimiento ó heclio que escoge 
separadamente ; es entonces necesario que la tesis se baya 
fundido tan por entero en los elementos concretos que el re- 
sultado no se distinga del que se obtiene siguiendo el otro 
procedimiento; á bien que en el ánimo del verdadero artis- 
ta, átin cuando se presenten ideas generales, estas tienden 
naturalmente á concretarse y á realizarse estéticamente; t."" 
cuando la idea abstracta se representa por medios simbólicos: 
en este caso la feliz elección y la belleza del símbolo debe ser 
tal que nada eche de menos el sentimiento estético; 3.° en 
\3L poesía didáctica que expresa directamente ideas generales, 
si bien mezcladas con elementbs estéticos y estéticamente 
realizadas. 

2. — ASUNTOS DEL ARTE. 

Todo lo que ha sido dado á conocer al hombre, todo lo 
que ocupa su mente é interesa y mueve su corazón se halla 
representado ó á lo menos reflejado en las bellas artes. A lo 
menos reflejado, decimos, pues hay esferas superiores^ cual 
es la puramente espiritual propia de la religión y la intelec- 
tual propia de la filosofía, que el arte no alcanza, sino por 
medio de consecuencias (1) ó de símbolos. 

De ahí la multiplicidad, variedad y diferente importancia 
de sus asuntos, si bien las más altas concepciones artísticas 
ruedan siempre sobre algunos ejes primordiales. 

A tres pueden reducirse los asuntos del arte: la religipn, 
el hombre y especialmente el hombre moral, y finalmente la 
naturaleza exterior, ó según una fórmula más concisa, Dios^ 
el hombre y la naturaleza. 

ASÜMTOS REL1610S0S. El arte ha debido á la religión su orí- 
(¡en y sus inspiraciones más elevadas, más eficaces y más puras. 
Los asuntos religiosos, incomparablemente grandes é im- 



(1) V. pág. 80 y más adelante el tratado de las formas ar* 
tísticas. 
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portantes ea si misoios, afectan hondamente el alma hama- 
na, inflaman la Imaginación y ahren al entendimiento yasti- 
simad perspectivas. 

£« religión nunca ha deséleñado el servicio de las bellas ar* 
tes. Si primitivo y más digp^o asunto artístico es el tributo 
de adoración al Criador y Supremo Padre del honüire, el 
cántico ó himno religioso. De esta poesía, que iba unida á la 
música, nos han conservado ios más sublimes ejemplos el 
primer historiador y los demás libros del pueblo escogido, 
el cual consagré lambien la arquitectura al culto divino! La 
ley de gracia, llevando el hombre 4 su edad viril, dester- 
rando de su mente las fabulosas concepciones, ya fantásti- 
cas y temerosas, ya risueñas y agraciads^ que la habían in- 
vadido, proclamando la primacía del espíritu, limitó en 
cierta manera el dominio y la acción de las bellas artes, pe- 
ro el sentimiento, más pii^ro, concentrado y profundo que 
inspiró se ha abierto paso por entre variadas formas artís- 
ticas. El himno religioso que ha florecido con igual belleza 
en diferentes épocas, la música sagrada, la arquitectura que 
llegó á su mayor grado de originalidad y esplendor en el gé- 
nero llamado gólico, y la escultura que la acompaña, la poe- 
sía simbólica que, unida con otros elementos, produjo un 
Dante, la pintura del renacimiento, las representaciones 
poéticas de los actos heroicos de la vida religiosa , forman 
un verdadero arte cristiano que no siempre se ha de con- 
ÍMfíáiv con el arte de los pueblos cristianos. Es verdad que 
la forma de 1a epopeya, aplicada a los asuntos de la historia 
sagrada,, ha ofrecido djfícultades que no siempre han salva- 
do los mayores ing^snios que ha^ acometido tan alta empre- 
sa: la cual por otra parte no ha dejado de producir bellezas 
incomparables. 

Los pueblos gentílicos, por su parte, confundieron sus as- 
piraciones y tradiciones religiosas con los engendros de su 
imaginación por medio de los cuales á la vez los represen- 
taban y desfiguraban : asi se observa en las concepciones ar- 
quitectónicas, esculturales y poéticas de los pueblos asiáti- 
cos que ofrecen generalmenjte un carácter gigantesco , extra- 
vagante y enigmático y de vez en cuando una verdadera 
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grandiosidad y un sentido prohiDdo. Los griegos, espéciAl- 
mente dotados del sentido de lo bello, redujeron á propor- 
ciones más hnmanas y á formas más artísticas las tradlcioneis 
mitológicas que de ios orientales heredaron, tríbotando un 
verdadero culto á la belleza y sobresaliendo en todas las be- 
llas artes, especialmente en la escultura y poesia. 

ASUNTOS IBKANOS. Los asuntos humanos, el cuadro de 
nuestra vida, nuestros sentimientos y acciones j forman un 
nuevo orden de argumentos artísticos.: el arte interesa al 
hambre presentándole la pintura del hombre. 

Aunque las situaciones morales en que el hombre puede 
hallarse se reducen á pocas categorías principales (sentimien- 
tos nacionales, de familia, etc.) los asuntos det arte se di- 
versifican por los caracteres particulares de los persotoajes^ 
relaciones reciprocas de los mismos, etc. 

Contribuye también á la variedad de asunto su realización 
en los diferentes periodos de la historia. 

Estos son más ó menos aptos para ser tratados artística* 
mente. Las épocas (1) más adecuadas á la representación 
artística, aunque menos dignas de estima bajo otrbs concep^ 
tos , son las llamadas heroicas ó con más exactitud bárbaro- 
heroicas (por ejemplo, ladel sitio de Troya entre los griegof», 
la de la primera cruzada en la edad media), épocftsque á pe* 
sar de muchas semejanzas no deben confundirse con las lia* 
madas patriarcales (también muy poéticas de suyo), puesto 
que éstas son en el fondo pacificas al paso que aquéllas esen- 
cialmente guerreras. 

Las artes han preferido los asuntos de las époQOs heroicas: 
1.° por sus circunstancias históricas exteriores; 2.* por el pre- 
dominio^ las cualidades externas y el carácter típico de los hé* 
roes; 3.* por sus costumbres pintorescas, 

L En las épocas heroicas los documentos hisióricos fue- 
ron menos numerosos ó desconocidos y dieron por consi- 



(1) Hablamos aquí de las artes que llamaremos representa- 
tivas ú objetiyas y que pueden producir asuntos más 6 menos 
antiguos. Por el contrario , la poesía lírica que expresa los senti» 
mientos del poeta es siempre de asunto contemporáneo. 



•» 



guíente más campo á la imaginación para modificar á su sa- 
bos los hechos. La de los griegos, además, se enlaza con los 
tiempos primitivos más cercanos á la aurora del género 
humano y que por lo tanto parecen recibir su misterioso re- 
flejo. 

II. En estas épocas tienen más valor algunos hombres 
preeminentes puestos en comparación con los demás hom- 
bres. £( caudillo de un pueblo, el héroe era la verdadera 
personificación de su patria , de su tribu, de su tierra. Lo 
era también de la justicia humana que, en ausencia de leyes 
positivas, se confiaba á su voluntad y á su instinto. 

Su poder, además, se hallaba ligado con cualidades per- 
sonales, como el denuedo, la fuerza, la agilidad, cuyos 
efectos inmediatos son más sensibles que los que se derivan 
de la ordenación de las sociedades cultas. 

Los caracteres eran en aquellas épocas más decididos, 
más homogéneos, más típicos. £1 sentimiento domina^^a á la 
]*eflexlon y se expresaba con ingenuidad. Aunque no siem- 
pre la inocencia, reinaban la sencillez y la credulidad de^la 
infancia. Al paso que muchos rasgos de costumbres de aque- 
líos tiempos nos repugnan en gran manera por aái^ereza y 
violencia, se admira en ellos una abnegación pi^tlndav 
constante en las relaciones de familia, de amistad, c^N^r 
pendencia militar, Qtc. 

III. Los medios de obrar eran más próximos á lo que 
dicta la naturaleza y como tales más sensibles y pintorescos. 
Empleaban ritos simbólicos para sus contratos, para sus co- 
municaciones, para la promulgación de las leyes y la ad- 
ministración de la justicia. No preponderaban los medios 
más útiles, pero más prosaicos, debidos á los adelantos de 
la industria y de las ciencias (1^ 



(I) Para mayor ilustración de este punto, observaremos: 
1 .® que no al estado de violencia y desorden sino á principios 
más nobles , deben su atractivo poético las edades que acabamos 
de describir; 2.o que el nombre de héroe, nó en este sentido 
histórico , sino en el ético , sólo conviene á caracteres adornados 
con las dotes de aquellas edades , sin sus defectos , como Alfredo 
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Mas no por esto deben las bellas artes despreciar otras 
«pocas de la historia que ofrecen alguna vez hechos heroi- 
cos, unidos á costumbres menos ásperas (por ejemplo los 
üempos del sitio de Granada en nuestra historia). Ni tam- 
poco pueden desecharse los asuntos contemporáneos que 
-ofrecen un interés más vivo aunque menos poético, y que 
cabe realzar, ya enlazándolos con lo pasado, ya por medio 
de la trascendencia moral de los cuadros que se presentan. 
-r-Si bien no está negada al artista la elección de asuntos 
extranjeros, los nacionales son, entre los humanos, los más 
naturales y los que más ventajas le ofrecen. 

Aunque lo que más interesa en el arte es la pintura del 
hombre moral y no debe, por otra parte, buscarse una im- 
posible y anti-poética conformidad entre la representación y 
la cosa representada, no obstante la obra artística ha de 
ofrecer un conjunto completo, nó igual sino análogo á la 
realidad y dar por consiguiente ila debida importancia á to- 
dos los accesorios y pormenores que sirven para concretar y 
redondear la representación. 

Entre estos accesorios figuran los accidentes propios del 
lugar y del tiempo en que se verificó el asunto , es á saber, 
lo que se llama color local é histérico. Las obras artísticas 
más originales y en que el asunto se ha hallado en conformi- 
dad de circunstancias con el artista (Homero , Dante, Cer- 
vantes) llevan muy marcado el sello del país y de la época 
que conviene al argumento. Mas en otros casos, ó por exce- 
so de imitación de los modelos , ó principalmente por igno- 
rancia ú olvido de los accesorios propios del asunto, se no- 
tan divergencias que á veces se perdonan en gracia del can- 
4Íor (como ep la pintura de la edad media) ó de sorprendentes 
bellezas que las disimulan (como en los dramas de Shakes- 



e\ Grande, Godofredo de Bouillon, S. Luis, S. Fernando, Jua- 
na de Arco; ^.^ que , según ingeniosamente se ha observado, las 
costumbres de aquellos tiempos transportadas á los que están 
sujetos al saludable imperio de las leyes positivas , convierten al 
supuesto. 4iéroe en delincuente , como al famoso Goetz de Ber- 
üchinga ^ 6 en demente como al imaginario hidalgo de Cervantes. 
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peare), pero qae á veces repugnan por absurdas mezcolan- 
zas, como en algunos pasos del teatro francés, y no méiio» 
del español, cuando trataba, por ejemplo, asuntos clásicos. 
En nuestros días, ya por lo más difundido de los eonoei-* 
míentos históricos, ya por los efectos poéticos que se bait 
descubierto en la misma historia (de que han nacido eldra» 
ma y la novela históricos) , se ha daido y debido dar iñá% 
importancia á la -fiel pintura de los tiempos pasados, nó sin 
que algunas veces los artistas hayan caido en el extremo de 
preferir á la inspiración poética el alarde de conocimientos 
arqueológicos.'Notarémos, finalmente, queen algunos asonar 
tos, como sucede en la pintura religiosa, la excesiva fide- 
lidad arqueológica pudiera dañar al efecto, que debe propo- 
nerse la representación , la cual se ha ligado ya con tipos y 
con hábitos tradicionales. 

KATURALCZA FÍSICA. Con loque hemos notado hápoco, 
dicho está que la naltaraleza fiska (figura humana, país, etc. > 
tiene grande Importancia en el arte como accesorio; no la 
tiene menos como medio de expresión; pero ¿será digna de ^ 
figurar como asunto principal de la obra artística? £1 amor 
contemplativo de la naturaleza que observamos desde los prí- 
meros tiempos del cristianismo, y luego , aunque con miras 
por lo general menos elevadas, en los tiempos modernos, ha 
sido causa del especial cultivo de la poesía descriptiva y déla 
pintura de paisaje ^ que, á lo menos la última, han logrado 
figurar sin desdoro al lado de los géneros principales del 
arte. 

IXPLAIIAGMI UL ASUIITO. Según el punto de partida del 
asunto las artes son subjetivas ó expansivas (poesía lírica y 
música) ó bien objetivas ó representativas (todas las demás); 
las últimas suelen ser imitativas (escultura, pintura, poesía 
épica, poesía dramática, poesía descriptiva]. Sólo es repre- 
sentativa, sin ser imitativa, la arquitectura, que reproduce 
formas tomadas del exterior pero no sujetas á un modelo na* 
tural. Las artes subjetivas ó expansivas ofrecen una dispo- 
sición que no puede reducirse á categorías determinadas , 
puesto que la unión de sus partes depende de relaciones des- 
cubiertas por el sentimiento y la imaginación y nó de razo- 
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nes tfe coexistencia como en la pinlura y escultura, ni de 
«Bcesion cronológica como en la poesía de hechos. 

La representación imitativa, además de objetos naturales 
(paisaje), puede exponer nn simple estado de los personajes 
(escultura, pintura y pocas veces poesía) ó bien un hecho 
momentáneo ( escultura y más generalmente pintura), 6 un 
hecho sucesivo (poesía épica y dramática). Los hechos se di* 
vtden en acontecimientos ó hechos independientes de la vo-* 
lontad humana y actos que resallan de la voluntad del hom* 
bre (á veces de otros agentes libres). El arte prefiere los úl* 
timos, si bien no puede desprenderse enteramente de los 
primeros, los cuales tienen mayor cabida en la epopeya que 
en la tragedia y en ésta que en los selectísimos y momentá- 
neos argumentos de la pintura y escultura. De suerte que el 
hecho artístico, llamado acción, es un tejido formado princi- 
palmente de los resultados de la voluntad de los personajes. 



3. — DE LO REAL É IDEAL El^L ARTE. 




TEOBlA DC LA IIITACIOH. El haber Observado la correspon^ 
dencia que existe entre los objetos reales y los artísticos ha 
dado origen á la definición : ael arte es la imitación de la na- 
turaleza.» Esta definición no comprende el concepto gene-^ 
ral del arte, toda vez que sólo se aplica á las artes imilati* 
vas. Imitación significa la reproducción parcial de elemento» 
idénticos (forma que corresponde á otra forma: linea recta 
de un cuadro que corresponde á una línea recta del modelo, 
un color amarillo á otro color amarillo] y no cabe confundir 
con ella la expresión (forma exterior que corresponde á un 
hecho interno: cambio fisionómico ó sonido que traduce un 
sentimiento). 

La teoría de la imitación ha dado pié á las siguiente^ 
inexactas opiniones: 

1. « La obra artística se ciñe á imitar. » Esta proposición 
es únicamente admisible si se aplica á obras artísticas de in- 
ferior jerarquía (representación de una escena vulgar ó de 
objetos inanimados, retratos, etc.) y aun en éstas campea 
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un modo de disponer y de realizar el asunto propios del artis- 
ta ; una tendencia á la composición , á sujetar las parles á un 
concepto dominaulc. En las obras que merecen de lodo pan- 
to el nombre de artísticas bay verdadera compotidon , es de- 
cir, que determina la unión de las parles, siquiera sean es- 
tas tomadas del exterior, una idea debida á la mente del ar- 
tista. Y no es sólo la imilacion lo que se representa, sino 
además las dotes de la cosa imitada , y al través de ¡as for- 
mas que se imitan vemos el mundo interior que -ellas expre- 
san. Las formas imitativas son el lenguaje de los sentimien- 
tos y de las ideas. 

II. e£l principal placer artístico nace de la imitación.» 
Así como CD las artes expansivas hay uu placer nacido de lo 
adecuado de la expresión con lacosa expresada, lo bay tam- 
bién en tas representativas nacido de lo adecuado de la imi- 
tación con la cosa imitada (ya por la correspondencia con- 
siderada en sí misma , ya por el mérito del imitador), pero 
«o es cierto que el resultado de la obraarlislica corresponda 
al grado d& imitaüpn, pues con menor perfección de loa 
medios Imitalivod^ede producir la obra mayor deleite esté- 
tico , si sabe comunicar mayor suma de sentimientos al al- 
ma del espectador. Asi el placer de la poesía dramática do 
es siempre proporcionado á los mayores adelantos en los 
medios de ejecución [decoraciones, trajes, etc.]. 

III. «El arte debe producir el efecto de la realidad.» El 
arte no produce en el espectador un engaño positivo , sino 
una ilusión voluntaria, una realidad subjetiva cuya fuerza 
proviene del carácter estético de la obra y de las dotes no 
sólo imitadoras, sino también morales é intelectuales del 
artista. Aun cuando por excepción parezca que alguna vec 
la poesía dramática produce el efecto de la realidad, como 
cuando los espectadores ultrajan al actor que representa un 
papel odioso, además de que no es este el lín que deben 
proponerse las artes , aquel efecto es en rigor más aparente 
que real, pues los mismos espectadores ultrajarían una efi- 
gie ó un símbolo cualquiera, que no podrían equivocar con 
la realidad del personaje odiado. 

De esto se deduce lo que es ya evidente por si mismo, k 
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saber, que no se ha de medir el mériío de una obra artislica 
por la semejanza de la reproducción, lo que equivaldría á en- 
contrar mayor belleza en una mediana figura de cera que en 
una hermosa estatua de mármol, ó en un vulgar panorama 
que en una magnifica pintura de paisaje. 

IDEAL EN LAS ARTES IHITATIYAS. En las mismas artes imi- 
tativas donde se observa con mayor facilidad la correspon- 
dencia entre el objeto artístico y la realidad , pueden estu- 
diarse con más claridad las modificaciones que introduce en 
ia reproducción de lo real la tendencia idealizadora. 

Belleza. Hallamos en primer lugar en ellas lo ideal en 
punto á la belleza que se extiende á la parte física y á la mo- 
ral de la representación artística. 

Lo ideal de la helleza en el orden físico consiste en la mayor 
armonía de formas que sea compatible con la naturaleza del 
objeto; en la ausencia de todo lo irregular é informe, tal como 
^ observa en la estatuaria griega y en la pintura italiana. 

Lo ideal de la belleza en el orden moral consiste en la mayor 
rectitud y grandeza de ánimo, en la ausencia de los senti- 
mientos vulgares y rastreros,- tal como se halía en ciertos ca- 
racteres morales representados por los más grandes poetas 
de diferentes épocas. 

Pero ta perfecta idealización de la belleza , tantQ en el or- 
den físico como en el moral, se halla limitada por la índole 
de muchosasuntos que presentan caracteres determinados qne 
uo se avienen con la mayor belleza considerada en general. 
Asi la escultura griega no sólo representaba los tipos de ma- 
yor belleza física como eran Yénus, Apolo y Diana, sino 
también otros tipos inferiores como el del sátiro ó el del fau- 
no, y asi también la pintura italiana, si le ocurre represen- 
tar un mendigo ó un enfermo, no le da la belleza que distin- 
gue á una noble doncella ó á una matrona santa. De la pro- 
pia suerte en el orden moral Homero no nos presenta sólo 
tipos de perfección como Héctor, Priamo, Néstor ó Penólo- 
pe, sino personas de cualidades morales de índole varia, co- 
mo Aquiles, Ullses, Agamenón, los Ayaces; algunas decidi- 
damente culpables como Páris y Elena , y aun odiosas y mo* 
raímente feas como Tersites. 
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El arte etinoblece, es decir, embellece sus. personajes, en 
Cttanto lo permiten los datos que prescribe su carácter, y 
sólo en este sentido podia decir Sófocles que pintaba á los 
hoipbrcs nó tales como son, sino como debieran ser (1). 

Carácter. Mas no debe considerarse el carácter tan sólo 
como principio negativo que limita la belleza, sino que 
debe llamar la atención por si mismo en la idealización 
artística. Asi el personaje representado ofrecerá la mayor 
decisión posible en sus cualidades genéricas y especificas 
(naturaleza humana; varón, mujer; mancebo, anciano; 
guerrero ó labi'ador; temperamento fogoso ó sosegado; am- 
bición ó desinterés), y en las individuales (Aquiles, Antigo- 
na, etc.) Esta idealización no menos comprende el carácter 
físico que el moral del personaje (2}. 

Por las cualidades generales y especificas más compren- 
sivas él carácter corresponde á una idea Cá la de la natura- 
leza humana en general, á la idea de justicia, de esfuerzo, 
de ambición, etc.), mientras que por las más especiales y 



(1) Aunque la idealización estética y la perfección moral 
sean cosas distintas, la primera, llevada muy adelante, se va 
aproximando á la segunda : así el Aquiles que acoge y honra ú 
Príamo, sin dejar de ser el Aquiles de los primeros cantos de la 
Bíada, se nos muestra como corregido de sus defectos y adorna- 
do de sus más nobles cualidades. 

(2) Véase para mayor claridad , un ejemplo de carácter mo- 
ral en la poesía. El poeta representa un hombre ambicioso: I. En 
primer lugat le atribuye cualidades propias de la naturaleza hu- 
mana en general : de hombre , nó de mujer ni de niño ; de euro- 
peo, nó de oriental : esto debe ó puede considerarse como él gé- 
nero. II. Luego le atribuye el principio de ambición que es el 
que da nombre al carácter, con sus consecuencias y aspectos:, 
idea fija dominante, alteiTiativas de temeridad y de ten'or, etc.: 
esta es la especie. III. Finalmente le atribuye cualidades que no 
lleva consigo el principio de ambición, v. gr. la superstición as- 
trológica (la hallamos , por ejemplo , en Y allestein , junto con 
dicho principio), en la cual puede más fácilmente caer el hom- 
bre que espera y teme mucho , pero que al fin no es cualidad 
esencial del ambicioso; la mayor ó menor dignidad, liberalidad, 
fidelidad á los amigos , amor á la familia, etc.: este es el indivi- 
oao. Ocioso será advertir que aquí damos una explicación teóri- 
ca y ciitica , nó una fórmula suficiente para ci'ear caracteres. 



por las individuales adquiere el valor de una persona deter- 
minada. El carácter representado en la obra artística no ka 
do ser tina personificación abstracta sino un individuo vi^ 
viente, aunque por sus cualidades más generales sea el tipo 
de tal ó cual idea. Esta idea da unidad al carácter: unidad 
que es su primera cualidad , á la cual se oponen la inconse- 
cuencia y la indecisión. A veces bastan pocos rasgos para 
caracterizar á un personaje (por ejemplo , la Antigona de 
Sófocles}; á mas de que la multiplicidad excesiva de rasgos 
lio es propia de los grandes géneros (v. gr., de la epopeya y 
de la tragedla] y aun llevada muy adelante constituye la ca- 
rlcatura.^Mas , por otra parte, no es menos cierto que los 
caracteres más vivientes suelen presentar diferentes aspee- 
toa y n^ son reductibles á un concepto estricto, y que esta, 
variedad de elementos en la representación de un personaje, 
no sólo se nota en el vasto cuadro de la epopeya, sino en 
formas artísticas ceñidas á más estrechos limites, como son 
la tragedla, la pintura y la escultura. Asi el Aquiles de la 
llíada, distinto del Aquiles simplemente iracundo de Hora- 
do, añade á esta circunstancia la de ser buen hijo, apasio- 
nado amigo , venerador de los Dioses y de los ancianos, etc., 
y asi la Palas ó Párthenos de FIdias á pesar de ser un per- 
sonaje enteramente ideal , al talante vigoroso y guerrero ana- 
dia una jovialidad agraciada. 

£1 don de concebir caracteres que distingue á los grandes 
artistas se funda en el talento de observación y en la fuerza 
ile concepción que enlaza los rasgos que separadamente se 
Itan observado. 

ExpaEsiOTi. Finalmente el personaje se halla en una si- 
luaoioB moral determinada, se halla poseído de un senti- 
miento. También el arte busca los rasgos más culminantes 
<ic este sentimiento y les da la mayor expresión posible. En- 
tiéndase que la eficacia de esta expresión en las obras más 
exquisitas, no se deriva de la violencia, sino de la delica- 
deza de 1*05 medios empleados. 

Noción definitiva de la idealidad artística. Asi pues la 
idealidad artística, comprende la idealidad de belleza, física 
y moral,, de carácter, también físico y moral, y de expre- 
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sion , hecho físico que corresponde al hecho interior del 
sentimiento. La significación comprensiva de los tres ele- 
mentos es , pues , la única exacta de la palabra ideal. Poede 
haber sistemas ideales particulares en que predomine algu- 
no de los tres principios: asi la idealidad de las artes grie- 
gas prefiere la belleza ó armonía de formas y las cualidades 
más generales del carácter , á las más especiales y á la ex- 
presión, mientras la pintura cristiana de) renacimiento, be- 
lla también en sos formas, se distingue por la expresión 
delicada y profunda. 

Ideal designa , pues, lo más eminenle, lo de máx valia en 
pvnto á belleza, á carácter y á seitímiento , y presenta una 
verdad depurada (que por esto se llama verdad ideal con res- 
pecto á la real y positiva, y también general con respecto á 
un modelo particular y moroí con respecto ala hislérica). 
)x> ideal trata de representar lo esencial más de lleno de lo 
que se halla en la misma realidad, apartándose de la simple 
copia de esta, reuniendo cuanto tiene valor y significación y 
desechando lo meramente accidental y particular, lo indife- 
rente para el punto de vista que en la representación domina. 

De esta suerte se reconoce la ¡mporlancta que puede» al- 
canzar las composiciones estéticas y su analogía con las 
operaciones científicas , á pesar de la esencial diferencia de 
su procedimiento y de su naturaleza. La ciencia búscala 
generalización , una fórmula abstracta que establezca la ley 
que comprende lodos tos casos particulares; asi , por ejem- 
plo , el historiador que trate de formarse un concepto cien- 
tífico de lo que eran ciertos caudillos emprendedores é in- 
dependientes de la edad media, fijará en términos gene- 
rales el origen del poder de esta clase de personas, lo (¡ac 
constituía su modo de ser, sus medios de acción, lo que 
les distinguía de otras personas de su época y de los guer- 
reros de otros tiempos, en una palabra cuanto contribuye 
al conocimiento de su carácter. El arle busca un modelo in- 
dividual, pero de sentido general, un tipo concreto qOe 
reúne todos los caracteres propios de aquella clase de per- 
.sonas, un caso por excelencia que vale por todos: nos pre- 
senta, por ejemplo, el personaje Idealizado del Cid. Por di- 
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ferentes medios, el arte y la ciencia buscan un máximum 
correspondiente á determinadas clases de objetos (1). 

Lo que se ac^ba de exponer no debe inducir á formar 
ideas equivocadas acerca de la correspondencia del arte con 
la realidad. 

El arte no es dueño de alterar las relaciones naíurales de las 
tosas f no puede falsificar la índole de los objetos. Asi, por 
ejemplo , no puede alterar la disposición de los miembro» 
de la figura humana, ni pintar, según la expresión del poe- 
ta, delfines en los bosques. Tampoco le es, en manera algu- 
na, indiferente aquella correspondencia exterior y secun- 
daria con la realidad de las cosas que se llama verosimili' 
ittd (2), si bien prefiere la verdad inírinseca y fundamental 
(llamada simplemente verdad en el lenguaje de la Estética 
y de la Cntica). 

Aun cuando el arte figura un objeto fabuloso, aun cuan- 
do la escultura, para usar de un ejemplo antes empleado, 
representa un centauro, la verdad real^ en cuanto no se 
halla limitada por la admisión de la relativa, recobra al 
momento sus fueros, y resplandece en la reproducción par- 
cial de.todo lo que caracteriza la figura del hombre y la del 
caballo. 

El arte se apoya en la naturaleza para formar su ideal; se 
aplica inmediatamente á los objetos reales. Así es que no ha 
de idealizar idealidades, no ha de poetizar lo ya poetizado; 
si no acude sin cesar á los manantiales de la naturaleza, se* 
rán arbitrarias y huecas sus concepciones. 



(1) Otro ejemplo nos ofrecen nuestras tradiciones heroicas 
en la figura del conde Fernán González que la poesía ha ideali- 
zado como vasallo , suponiendo que legitimó la independencia de 
Castilla vendiendo al rey un caballo y un azor por un preció que 
fué creciendo hasta el punto de ser insoluble , como guerrero, 
suponiendo que jamás fué vencido , y aun en sus relaciones do- 
mésticas presentando siempre á su lado la heroica doña San- 
cha , cuando al parecer tuvo después de ésta otra esposa. Las 
cualidades que le atribuye la poesía son históricas , pero las 
idealiza , ofreciendo un tipo más completo y depurado. . 

(2) Daremos algún ejemplo en el tratado de la poesía dra- 
mática. 
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Y ao se crea que ésta sea obligacioD dora para el arle ; 
ánles bien, el especlácnto de la naturaleza desplana el sen- 
limiento de lo bello en el artista qae se easmora de las be- 
llezas reales, ama la naturalisza y quiere reproducirla. St 
arle se alimenta de las bellezas reales, las absorbe, ¡as conest- 
irá jr lat aerüoia. Lo ideal, lejos de ser sn elemento distin- 
ta de la naturaleza, es mas bien un modo de concebirla y (te 
representarla. El arle consiste en ver lo ideal en el seno de 
)o real, en representar lo Ideal con formas tomadas de la 
naturaleza; es nna interpretación ideal de lo real; no es 
más que la realidad idealizada (t). 

Nos hemos referido como objeto de la idealización á la 
representación fisica y moral del hombre que es en efecto 
donde aquella más campea. Puede haberla también en la 
reproducción de la figura de los animales. Otros objetos no 
se idealizan : tales son las flores. En la representación de 
uo conjunto de objetos inanimados (una llanura, una raon- 
taBa, una marina, una tempestad) la idealización es por lo 
común tan sólo negativa. Siempre, sin embargo, la repre- 
sentación artística de los objetos esquiva la copia servil y 
minuciosa y atiende únicamente á lo que interesa á la ima- 
ginación. 

IltBlL EK L18 iRnS SBBJETITAS. Lo ideal en las artes 
subjeHvas depende de la ín(hí¿0 elevada del sentimiento, de 
que éste se baya trasladado á la esfera de lo bello y de que 
t^ pcescnie en sus momentos mát caracteristicoi. Si reúne es- 
tas circunstancias, el sentimiento se revestirá naturalmente 
délas formas más armónicas, es decir, que adquirirá una 
realización bella. 

FU» IHTEIIGEICU K LO REIL T SE LO IDEAL- Hay es- 

(1) Paia completa inteligencia de CEte tratado, i-eeuérdese lo 
<¡ue dijimoí al tratav de la posibilidad , móvil y operaoioues de 
la imagtDarion. Al hablar de la idealizacioD noa referimos i. la 
naturaleza tísica y á la vida moral, tal como presentan la última 
loB actos ordinarios del hombtc, nó á los asuntos religiosos . en 
que el artista aÓlo puede aspirar ¿ ser digno interprete de la 
idealidad más encumbrada en el drden moral que ellos por sí 
mismos ofrecen. 
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<;uelas que por una mal entendida fidelidad á la naturale-- 
:sa han faltado á la idealidad artística. Tales son las si- 
goientes: 

I. La de los poetas que han confundido lo prosaico ó lo tri- ^ '^ck /. ^ . . ¿^ 
vial con la naturalidadj ó que han desechado la versiGcacion 

«D los géneros más nobles de la poesía; 

II. Las de pintura simplemente naturalista y aplicable á 
liumildes asuntos, pero nó á los géneros superiores del 
arle; - t 

' lll. La de los muchos escritores de nuestra época lla\^.^vt'. »'-'^ 
mados realistas^ que no sólo han dejado de buscar lo bello, 
sino qué miiv á menudo han tributado un verdadero culto á 
ió féo% 

Otras escuelas, aun prescindiendo de las que no han da^ 
do al estudio y á la reproducción de la naturaleza todo lo 
' qu&se le debe, han pecado por un ideaHsmo mal entendi- 
do que más bien debe Hartarse convencionalismo. Tales^Vüt-^r. .-;. 
fian sido: > 

I. La poesia bucólica que ha representado por lo comun 
una vida del campo enteramente ficticia; 

II. La tragedia neo-clásica francesa, nó en sus mejores 
escenas, sino en los pasajes más débiles-de los maestros, y 
en la mayor parte de las obras de sus secuaces, que limita- 
da por ideas exageradas de nobleza y majéstad^ exterrerés, 
..y á menudo inspirada más por los libros que por la intuición 
de la naturaleza, propende á una generalización abstracta y 
monótona; 

III. La escultura que se propuso imitar los modelos clásicos 
liesde últimos del siglo pasado y la pintura que siguió sus 
iiüellas, las cuales olvidaron el estudio de la naturaleza y la 
parte característica especial; 

IV. La, novela en diferentes épocas y especialmente ^n el 
género llamado sentimental, que ha sustituido miras sub- 

,^étlvas (un ideal estrecho y falso derivado de uña pasión 
exclusiva) á la verdadera representación de las cosas huma- 
rías. 
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. ,A — CUALIDADES DE LA OBRA ARTÍSTICA. 

La|^ obras artísticas presentan cualidades que pueden dis* 
tinguirse , si bien están íntimamente enlazitdas. Dividepse 
en esenciales (las que deben hallarse en toda qbra artística, 
aquella» cuya ausencia constituye un defecto*) y accidenta* 
les (las que se hallan sólo en determinadas obras^ las que 
pueden ó nó hallarse). 

CUALIDADES B8BIGIALS8. Redúcense todas ellas á que la 
obra sea bella y buena. Las cualidades que vamos á enume- 
rar no son sino requisitos, ó mejor» diferentes aspectos de 
la belleza 9 ó lo que dice lo mismo , equivalen á que la obra 
sea armónica y viviente. 

La causa productora de las obras artísticas es el genio 
puesto en movimiento , la inspiración , la cual presenta un 
carácter activo y espontáneo, es más bien una. intuición 
que un trabajo, se ofrece más bien que se busca. Asi mu* 
chas de las cualidades de la obra artística nacen de que 
exista el genio (ó las facultades artísticas inferiores al genio) 
y de que este se halle inspirado. 

Mas al mismo tiempo el genio debe haber sido educado, y 
el propio acto de la concepción y de la ejecución no se ha 
de considerar como ciego é irreflejo, toda vez que el artista 
se da cuenta de lo que ve y de lo que hace, y si no le es da- 
do sustituir una inspiración á otra puede dirigirla y escoger 
entre sus resultados. De aquí otras cualidades de la obra 
que nacen de la buena dirección que á su inspiración da el 
artista. Aunque no cabe en este punto señalar una linea di- 
visoria, consideraremos como debidas á la inspiración la 
unidad intrínseca, el carácter, la vida, la facilidad , la gra- 
duación de interés, y como hijas de la reflexión la unidad 
extrínseca, la regularidad, la simplicidad y la claridad. A 
todas estas debe añadirse la buena ejecución. 

Unidad intrínseca. Esta unidad proviene de la pleniiud de 
inspiración. La idea de lo bello realizada en un caso partí* 
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estar es lo que mtteve el ánimo dei anisla. Todo ddbe nacer 
de un solo ImpnUo : ia obra no ha de estar formada de ele- 
mentos friamenle buscados y escogidos y artificlosaneiiie 
ynTlapueslos. Los elementos han de ser fundidos al fuego 
de la inspiración y la obra vaciada de un solo golpe. 
. Caiáctbr. El carácter, consecuencia y trasunto de ta ori- 
ginalidad del genio, es la /!fonomía«penaf que este imprime 
en sus obras. Esta fisonomía es un determinado complexo 
de cualidades accidentales, de focciones distintas que reci- 
procamente se combinan y se completan. Asi Bafael une la 
gracia á la grandiosidad, Cervantes cierta delicadeza moral 
al chiste. Et carácter de la obra del geDlo firma un nuevo 
tipo artístico más fácil de comprender qne de definir y que 
se califica con el nombre del mismo artista (carácter homé- 
ñüo, rafaelesco, etc.) 

Vida. La vida nace de la foena de inspiración. Es la ins- 
piración que se extiende á bida la Obra y que transpira , si asi 
vale decirlo, por todos sus poros. La vida debe animar to- 
das las partes, como diferentes miembros de un cuerpo or- 
gánico, y si bien no todas deben ofrecer Ignal Interés, nin- 
guna puede ser suprimida , ni strplirse po^órmulas abstrac- 
tas ó áridas (1). I 

pAaiiDAD. El artista que posee todas las facultades av- 
cesarías para producir y se siente impelido por la inspira- 
ción, produce sin violencia, se halla, como suele declrsi', 
en su elemento. La concepción artística, cuando es genni- 
na, tiende por si misma á realizarse exleriorroenle. De aquí 
la facilidad que en este sentido se confunde con la esponia- 



(1) Como ejemplo fícil de comprender, compárese el índice 
ó el aüdlisU de una composición poética nBiratiTa con etta mis' 
ma composición , para ver la diferencia entre la Himple designa- 
ción de un objeto y sn representación viviente. La vida en las 
obras artfrticaa equiv^e i lo que m Uama riqueía de idea* este- 
tica», ee decir , de coaceptos estéticamente realizados. Distingüe- 
se de la inventiva en cnanto ésta se refiere mis & la fecundidad 
en concebir asontoH al paso qte la rlqoexa á su realiíacion , de- 
pendiendo mis particnurmeiití: la tiüma de la inipiíacioiL en 
cada caso particular. 
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} neidad propia del genio inspirado, Gomo cualidad poco co- 

! j mun se la há llamado « difícil facilidad.» 

i. Mas no debemos dar un valor exagerado al concepto de 

facilidad', ya que en primer lugar , aunque el artista posea 
todas las cualidades y estas guarden perfecto equilibrio, su 
producción, como todas las producciones humanas, exige 
un esfuerzo más ó menos trabajoso. No siempre se le ocur- 
ren los medios de manifestación á que aspira y que entrevé; 
su concepción al principio indeterminada y que busca una 
esfera superior y en parte inasequible, se esfuerza para com- 
pletarse y para fijarse , de suerte que-, en medio del impul- 
so estético que le anima y le guia, debe luchar con las difi- 
cuitados que la realización perfecta de su concepto le ofrece. 
No hablamos del caso particular, en que por algún desequi- 
librio en las facultades del artista, su obra, aunque por otra 
parte pueda ostentar notable mérito, saldrá desigual y no 
podrá ser calificada de fácil. 

Tampoco la verdadera facilidad artística debe confundir- 
se: I."" con una facilidad vulgar, como la del diestro y ejer- 
citado versificador que produce sin esfuerzo , porque deja 
determinar sus ideas por los azares de la forma métrica 
(v. gr. por los consonantes], ni ^.^ con la falta de esmero, ya 
sea en el acto mismo de la composición en que no siempre 
lo primero que se ofrece es lo más conveniente, ya después 
de ella en la oorreccion ó lima. 

Graduación de interés. Esta cualidad se aplica principal- 
mente alas obras sucesivas (poesía y música). En ellas la 
inspiración se va templando y robusteciendo á medida que se 
ejercita: «crescit eundo»; pero puede también aplicarse á las 
obras no sucesivas en el sentido de que se distribuya debi- 
damente el interés (asi en la pintura de la figura humana un 
ornato del traje no debe llamar la atención más que el ros- 
tro, en un cuadro de historia el país no debe distraer de la 
acción principal). En la graduación de interés suele haber 
una parte de reflexión que determina ó modifica el plan de la 
obra, y que no consentirá, por ejemplo, que el poeta dramá- 
tico coloque en el primer acto las escenas más interesantes. 
Unidad extrínseca. La inspiración, siguiendo sus pro- 
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pj09 impulsos, pudiera trasformarse y aplicarse á difeienlr^ 
ubjetos, al paso que es oecesarío que el artísU se forme una 
coneepñott ctara y limilada'.de tu atunlo. Esta concepción ít^ 
■leja reducir á un solo lituio (cólera de Aquilea, los siete Je- 
fes delante de Tebas] ; si bien es verdad que en el arte subje- 
tivo (poesia lírica] puede;iiaber, dentro de la unidad de sen- 
timiento, una variedad de elementos que no siempre es fá- 
cil resumir en una fórmula determinada (1). 

Regularidad. La regularidad, que no badeserenmeDos- 
cabo de la lozanía, comprende la proporción en la extensión 
de las parles , el orden en su colocación y en ciertos casos 
la correlación de parte» siméHcat. Hay, por excepción, obras 
que se eximen de una completa regularidad , por dominar en 
ellas el carácter sublime. 

Simplicidad. Esta palabra puede entenderse en dos sen- 
tidos: 

I. En el del menor número de elemeníot. A igualdad t\p 
circnnstaucias la simplicidad entendida en este sentido e^ 
siempre de gran valia, y cuando se une á una completu l>e- 
lleza produce los mayores efectos artísticos (estatua griega, 
poesia y música popular). Mas no todos los asuntos ni toda-; 
las épocas consienten en Igual grado este linaje de simplici- 
dad. Lo que si es propio de todas las obras maestras, cual- 
quiera que sea el número de sus elementos, es el proceder 
por grandes masas, el no sacrificar lo principal á lo accesorio. 

II. En el de \&muenaadeadornoipo»lisos, «summasim- 
plicitas summus omatus." Las verdaderas bellezas nacen do 
la realización sincera de la concepción artística. 

Has ni en uno ni en otro sentido la simplicidad se oponi; 
á la riqueza, sino tan sólo á una riqueza falsa ó mal distri- 
buida, kun el mismo ornato debidamente aplicado puede 
tener lugar en las obras más grandiosas , como es de ver en 
el Júpiter olímpico de Fidias, compuesto de marfil y oro 
y cuyo calzado ornaba riquísima escultura, y en la tragn- 
dia griega, que ¿pesar de su sencillez suma, usaba de mc- 



(I) Véase , mis aiielante , el tratado de la poeaía lírica. 
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tros diversos, améii del coro, en algunas partes del diálogo. 

Glaeidad. La obra artistica, á diferencia de las científicas; 
se vale de un lenguaje sensible y se dirige ¿ las facultades 
naturales del hombre; debe pues ser fáeümente comprendida. 
La falta de claridad suele nacer de la concepción imperfecta 
ó bien de poca destreza en los medios de ejecución. 

Por otro lado, debe también recordarse : 1.° que la clari* 
dad es una cualidad en parte relativa y que, por ejemplo, el 
que ignora el nombre y la forma de los instrumentos de la 
guerra ó de la agricultura no entenderá una descripción que 
á estas artes se refiera^ por muy clara que sea en si misma; 
el que desconoce un argumento histórico no verá todo lo que 
hay en un cuadro por muy bien que lo explique, y el que no 
ha participado de un sentimiento no comprenderá su expre- 
sien. En este último caso puede el artista decir alguna vez: 
«Odi profanum vulgus et arceo,» si bien las más es culpa sut 
ya, si vive en una esfera superior á la vulgar, que á ellaiio 
eleve á ios oyentes ó á ios espectadores de su obra. S."" La 
claridad que debe reinar en la expresión de las ideas que pue^ 
den concebirse y comunicarse con distinción, no siempre se 
opone á que en la obra artística quede á veces algo indefíni* 
do, algo más fácil de adivinar que de explicar, propio del 
carácter recóndito y misterioso de la t)elleza y del senti- 
mientOr 

Bella BiBcuaoN. La concepción estética es el germen de 
la obra artística; esta es la concepción realizada. La realiza- 
ción debe ser la manifestación de la belleza concebida y con-* 
servar la vida estética que esta contenia. Has para la mis- 
ma realización son necesarias cualidades que dependen de 
la* ejecución ; cualidades que tienen índole propia y contri- 
buyen ala belleza del conjunto. Por otra parte la realización, 
aunque destinada á traducir la concepción, puede tratar de 
sobreponerse á ella. 

Épocas del atU, Considerando las artes bajo este concep- 
to, su historia ofrece una natural sucesión, modificada por 
las circunstancias particulares de cada periodo , pero que se 
ve con regularidad en el proceso de la escultura antigua y 
de la pintura moderna. 
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£■ el primer.período reüía una inspiración elenda^á I0 
menos formal y sincera; pero el atraso de la ejecuclc», pro- 
ducido por la falta de jleetf eia ea los medios materiales y de 
estudios de -la nataraleta, condBce á un arte incompleto, 
aaDqae noble. 

En el segundo periodo que es el clásico 6 culminaBlfl del 
atíe (épocas de Fidlas, de Rafael), una ejeciuion bella y 
acabada, aui^ue modesta y sobria, expresa felizmente in- 
teresantes concepciones. 

^ne la época de decadencia, en que , |u«penderan(lo el 
talento de ejecución, trata de llamar laalencioD por sí nis- 
no, y luego, depuro refinado, cae en e! mal gusto y en la 
e^uvagancia. 

- En nuestros tiempos suelea bailarse separadas» é bien una 
«jecucion fácil y brillante, ó bien un pensamiento estético 
^n la ejecución conveniente. 
~^ Mejoras it ía gAninon. Dependen estas de dos princi- 
pios : del ettndio de ¡a tuüwralexa fííica y el de los mtdiot tic- 
mcM. 

£1 estudio de la naturaleza (do hablamos ya del amor á 
las bellezas naturales), es propio de todas las artes, pero 
nwy parUcularmente de las ImilaUvas. 

LiM medios técnidos son los relallTosal enqtleo de la for- 
ma sensible que cada arte emplea. Llámanse por esta ruon 
parle material de las arles y también parle científica per ser 
radnctibles á fórmulas derivadas de la naturaleza de los mis- 
mos medios. 

Es desigual el grado de imporlancia de la parle material é 
«ienlUtea en cada una de las artes. Es mayor en la arquitec- 
tura, arle útil al mismo tiempo que bello, y en la música, 
qne si bien puede ser producida por instinto, como se va en 
la popular, exige en su mayor desenvolvimiento, además de 
la inteligencia de su escritura, nn profundo conocimlenlo 
de todas las combinaciones posibles y por su naturaleza cla- 
sifícabies de los sonidos (1). La parte Iónica no es acaso de 

(]} Por esto algiuHM maeBtn» de invirica la Uunaii ciencia. 
Hay noa ciencia , ea verdad, pero puesta al serricia del arte. 
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tanta monta en la pintura y escultura qiie exigen, no obs- 
tante, suma preparación en el estudio, no sólo de las for- 
mas naturales, sino también en los medios de representar-* 
las, y sobre' todo en la poesía que se vale del lenguaje gene- 
ral y cuyas combinaciones rítmicas son en número limitado.: 

La mayor importancia de la parte científica, que á prime- 
ra vista pudiera parecer de todo punto desventajosa, enla-^ 
zando con el trabajo material las operaciones estéticas, da 
un punto de apoyo á la inspiración, evita la ociosidad, d¡^ 
iículta la entrsida y fija la vocación artística; aun por esto 
f ocurren en la poesía, más que en las otras artes, frecuentes^ 

invasiones y deserciones , por ser sus medios técnicos de ad-^ 
quisicion poco trabajosa. 

Añádase á todo esto: I."" Que la parte material de la eje* 
cxicion ofrece á menudo dificultades que debe vencer la* 
pericia del artista , sin que por esto las haya de buscar vo- 
luntariamente, en especial si son de aquellas que nada aña- 
den al efecto estético de la obra. Sirva de ejemplo la versi— 
íícaeion, en que hay dificultades, como la de que éste y 
aquél verso sean aconsonantados, la de que los consonantes 
sean escogidos y n'o formados por terminaciones de adje-' 
tivo, de verbo etc. (1) que contribuyen á la belleza de la eje- 
cución; al paso que hay otras, como las de los acrósticos, 

V 

■ I ■ I ■ ■ ■ ■ ■■ I > 

(1) Se entiende que no deben mirarse como socorro ordi- 
nario , pues en ciertos casos dan amable familiaridad ai estilo, ' 
como en luj» cuatro primeros versos de la siguiente estancia de; 
Fr. L. de León (A la Ascensión del Señor). 

Los antes bienhadados 
Y los agora tristes y afligidos, 

A tus pechos criados , 

De tí desposeídos 
¿A do convertirán ya los sentidos? ' 

En un magnífico soneto de «El Príncipe constante» las termi- 
naciones de pretérito de los tercetos convienen en gran manera 
con la idea expresada : 

A florecer las rosas madrugaron 
T para envejecerse florecieron : 
Cuna y sepulcro en un botón haUaron. 

Tales los hombres sus fortunas vieron: 
En un dia nacieron y espiraron... 
Que pasados los siglos , horas fueron. 
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(es, decir que las letras iniciales de los versos formen TJtn 
asBrbre] que embarazan ai poeta sin producir una ventaja 
estética. 
/ t."* Que aun á los procedimientos técnicos se asocia la 
Inspiración, como, por ejemplo, en la misma versificación 
que no basta que sea fríamente ajustada al ritmo y en el 
lenguaje que ba de ser rico al mismo tiempo que correcto. 

CDALIDADES AGGIDEIITALES. La fisonomía particular de la 
obra artística proviene en parte del asunto de la misma: así 
la realización conveniente de un objeto agraciado, grandio^ 
so, noble, etc., merecerá la misma calificación estética. 

Pero el sello que la obra recibe depende principalmente 
del ingenio del artista que imprime su carácter en objetos 
cfue pueden ser indeterminados ó indiferentes, ó bien mo- 
difica el aspecto que ellos presentan* Asi como un* mal ar- 
tista puede empequefiecer un asunto grandioso, el que está 
dotado de mejores: cualidades puede en cierta manera enno- 
blecer un objeto vulgar. 

Muchas de las calificaciones aplicadas á las obras artís*. 
ticas son las mismas que distinguen los objetos naturales» 
como las ya indicadas de agraciado, noble, ó las de patéti- 
co, ingenuo, etc., al paso que otras parecen más peculiares 
al arte, como las de correcto, igual, severo, rico, esplendí* 
do, etc. Puede observarse que á menudo se aplican á las. |' 

obras humanas (y en particular á las literarias) ciertas cali- 
ficaciones, como la de elegante , florido, agradaible, ameno^ 
que indican elementos de belleza, mas bien que una belleza 
perfecta, la cual es siempre rara. 

Serio y cómico. La principal distinción que existe en el 
arte es la de obras serias y obras cómicas: distinción que se 
nota particularmente en la poesía dramática, pero que con- 
Tiene á todos los géneros artísticos. 

Lo serlo atiende ^l aspecto grave y consecuente (1) de los 



(1) No se entiende que lo serio sea siempre éticamente rm- 
cional y elevado , sino que hay una congruencia entre los hechos, 
y por consiguiente más formalidad y enlace. Así por ejemplo, 
será ;iéria la situación de un hombre valeroso que arrostra ua 
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«Ijetoft-y^especSalmente de los hechos humanos. Es el úni^> 
a8{»ecto de las cosas susceptible de verdadero ideal y en 
consecuencia el único plenamente estético ó llámese poé;^ 
tico. 

Lo cómico atiende á lo risible, á lo irreguiar i iiMoiMeciam^ 
le y por lo tanto es de suyo anti-ideal y prosaico. Pero al 
propio tiempo lo ridiculo llama también la atención por su 
forma, y como por otra parte es susceptible de un ideal pro- 
pio (lo absurdo, lo extravagante, lo irregular llevado al 
extremo) y como puede combinarse con elementos bellos y 
haber belleza en su exposición, existen géneros artísticos 
cómicos, opuestos del todo en el asunto á los géneros séiios 
y en la manera de realizarlos en parte opuestos y en parte 
análogos. Lo cómico tiene sus modificaciones especiales en 
lo jocoso, lo burlesco, lo bufón, etc. Hay también la paro^ 
día, que es el remedo cómico de lo serlo. 

Lo cómico que divierte y agrada á su manera, no está 
reñido con la benevolencia hacia el objeto que lo promueve» 
que, si bien ridiculo, suele ser inocente é inofensivo. En 
esto se diferencia de lo satírico que nace de la aversión, 
de la indignación producida por un* objeto malo, dafiino, 
funesto; indignación que de ninguna manera puede califi- 
carse de cómica. Mas á pesar de esta esencial distinción, fá- 
cil es reconocer que, fundándose lo cómico y lo satírico en 
lo irregular y en lo absurdo, muchas veces deben ir juntos, 
pues en uno y otro caso hay depresión del objeto. Un hom<^ 
bre, por ejemplo, no quiere ser blanco de lo cómico, más 
que de lo satírico. Un objeto nocivo, si se atiende única- 
mente á la irregularidad y extravagancia, puede dar pié á 
un efecto cómico: asi un poeta de la antigüedad presentaba 
á menudo los desaciertos políticos de su patria como una 
serie de irregularidades y absurdos que producían el efecto 
de la risa. 



peligro 6 qué se aparta de él de una manera digna y mesurada, 
y cómica la del que huye con exagerada precipitación , especial- 
mente 8i en lugar de huir da vudtas, cegado por ermiedo, al 
rededor de xin núsmo punto. 



Mo liá mucho se ha Introducido la calificaeion de knmQrÍ9¥ 

^^», íácH de amíondir con la de cóañco. Derivase aquella I 

4le la palabra a humor» en el sentídode temperamento, y i 

designa el predominio de la personalidad, á menudo capri* 

4^hosa, del artista, en el modo de ver y dé exponer las co« 

MES. Reconócese en los escritores binaoristicos una mezcla - 

de idealidad y de espíritu Jrarlesco, de fantasía y de prosals* 

me, dé razón y de extravagancia, de cómico y de doloroso^ i 

y en general ciertos contrastes inesperados, tanto en los 

pensamientos como en su exposición artística. 



1.— DEL LENGUAJE ARTÍSTICO. 



II.-DE LAS FORMAS DEL ARTE. 

Dirigiéndose las bellas artes inmediatamente á nuestros IT 

sentidos, mediatamente á nuestro espirita, las formas ó 1 

apariencias sensibles son el medio de que se valen para ile« 
gar á nuestro espíritu. Asi las formas, ó sea medios del arte, 
son las apariencias sensibles que emplea para comunicar los 
conceptos* 

Las formas pueden considerarse, ya como medios del len^ 
guaje artístico, ya como distintivas de las diíerentes artes. 



m 



- Las formas como medios del lenguaje artístico (ya sean |j^j| 

elementales como una linea, un sonido, ya compuestas como 
una figura humana , un apólogo) deben considerarse primero 
en si mismas, es decir, como apariencias sensibles, y lué^ 
go en la relación que guardan con el concepto comunicado. 

f HUÍS G0II8IDERA1IAS ER 8t II8IA8. Atendiendo á la 
naturaleza material de las apariencias, se dividen en ópticas « 
y acústicas. 

Las ópticas se subdividen en sólidas que son las qi)e cons- 
tan de las tres dimensiones de los cuerpos y en aparentes, ó 
sea, figuradas en una superficie. ' > ^ / ^ * 

Las acústicas se subdividen en primer lugar en articula^ 
das Y no articaladas. Las primeras son las que produce núes- 
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tro aliento sonoro (vocal) modificado por el juego de los ór- 
ganos orales (consonante ó articulación); las no articuladas 
son las que producen los demás objetos tomados de la natu- 
raleza. 

Las formas acústicas se sobdividen además en tonalizadas 
y no tanalizadoi. Las primeras son los sonidos puros, saje*. 
tos á ciertas leyes y reductibles á determinadas categorías 
acústicas (como las que da una cuerda bien templada};, laa 
segundas son los demás sonidos, ó mejor ruidos, que ofre- 
ce la naturaleza. 

El arte emplea las formas ópticas y acústicas, conservan- 
do los principios de armonía que ofrece la realidad, é im- 
primiéndoles otros nuevos y propios del misQio arte, eB 
cuanto lo consiente la índole de los objetos en que las for* 
mas residen. Estos principios dimanan déla simetría, ge- 
neralmente acompañada de la repetición de proporcione» 
que constituye el ritmo. La simetría puede ser : 

L Simetría bilateral ó paralela que duplica una parte del 
ohjetOy duplicando por consiguiente las relaciones propor- 
cionales. Guando el arte representa la ñgnra de \\n animal^ 
toma esta simetría de la naturaleza. Se halla también en 
ciertos ornatos divisibles en dos partes iguales, aun cuando 
varíe algún pormenor (á un lado puede haber símbolos de la 
paz y al otro símbolos de la guerra) si conservan las mismas 
proporciones. Simetría bilateral por equivalencia se recono^ 
ce también en la pintura que coloca en los dos lados del 
cuadro grupos, nó iguales, sino análogos. 

n. Simetría circular ó radiante que multiplica al rededor 
de un centro partes iguales y que por consiguiente conservan 
las mismas proporciones, como se observa en la representa- 
ción de las flores y también muchas veces en el ornato. 

IH. Simetría continuada que multiplica korizontalmente ó 
bien en la sucesión del tiempo partes iguales con las propor* 
clones que contienen : una serie da columnas ó intercolum- 
nios iguales repetidos varias veces en la arquitectura; una 
serie de pormenores iguales ó equivalentes en el ornato; la 
repetición de unos mismos movimientos, golpes y actitu- 
des en la danza; una serie de compases cuyo contenido for- 
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mal (1} es Igual ó equivalente en la música; ana serie de 
versos ó de estrofas dé una misma clase en la poesía. Esta 
simetría es la que eñ sentido especial se llana ritmo , par- 
ticularmente si se trata de objetos acústicos. 

IV. SmelTia definitiva que divide el objeta en dos parín 
iguatet ó equitalenles , compuesta cada una de partes menores 
que orrecen la simetría continuada. Esta es la euritmia (2) 
de los arquitectos con respecto á las dos alas de un ediJicia 
) la cuadratura de las frases musicales (compuestas como la 
trláUsula oratoria de prólasis determinada y apódosis que 
determina ó cierra el concepto). 

Además del principio de simetría, etde equivalencia, el 
de la interrupción ó suspensión de la simetría por amor de 
la variedad y aun el de oposición 6 contraste explican laí. 
variadas combinaciones que distinguen las formas exteriO' 
res artísticas, especialmente las acústicas. 

En las artes ópticas imitativas la simetría se forma de los 
objetos de lá naturaleza y por consiguiente están sujetas i 
normas delermiiíadas, como cuando la escultura y la pin- 
tura reproducen la figura liumana, si bien los maestros de 
estas mismas arles no siempre se lian guiado por los mismos 
[ipos (asi se conocen diferentes cánones de los principales 
escultores griegos, según preferían figuras más robustas] 
majestuosas ó más elegantes y esbeltas). 
. En las otras artes la simetría es libre y no imitativa, e.« 
decir, determinada tan sólo por la armonía interior (ornato, 
proporciones arquitectónicas, ritmo musical y poético). La 
stijecion á proporciones determinadas se ha llevado algunas 
rece.s demasiado adelante, fijándolas en cánones inflexibles 
que no siempre han obedecido las mismas obfas seíialadax 
como modelo (> . gr. los templos griegos con respecto á la^i 



(1) Formal, porque habvá, además de igual medida, toa 
miemoB tiempos fuertes, tal vez el rolnnD número de notas, pero 
B¿ el minno valor tónico de e«tag . 

(2) Adviértase que esta simetría arquitectónica no siempre 
«s continuada ; puede ser en parte bilateral y en parte continua- 
da , y áuQ a6\o bilateíal. 
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presctípciene» de Vitrufalo); asi es qde en edtas proporción 
nes no ImitatiYas liay una parte variftbie que depende de 
las circunstancias del objeto ó de la elección del artista. 
Mas tampoco debe olvidarse que no todas* las combinaciones 
posibles son bellas y que en muchos casos se ha agotado, ó 
poco menos, la invención de las acertadas, debiéndose if 
con tiento en la admisión de otras nuevas (1). 

SBLACIOIIES EHTRS LAS FORIAS T EL COHCEPTO. Al esta- 

ij ¡i blecer las relaciones entre las formas sensibles y el concep- 

/; ; to que comunican, es decir, entre la cosa que manifiesta y 

la cosa manifestada, vemos en primer lugar que unas son 
müativas, es decir, reproductivas de las formas de deter- 
minados objetos, como una figura pintada que reproduce 
un rostro; y otras no imitativas^ como un sonido que ex-^ 
présala tristeza, la palabra «ira» que designa cierta pa- 
sión, etc. Puede también notarse que las imitatívas nunca 
son inmediatas, es decir, que jamás se pasa de ellas al con- 
cepto, sino que son siempre medio de otro medio; asi en la 
imitación de un rostro triste, se pasa por la expresión del 
estado del alma que el rostro manifiesta y se llega al con-^ 
cepto de tristeza. 

De suerte que todas las formas, inclusas las imitativas, 
son manifestativas de un concepto. Las formas como mani* 
festativas se dividen : 

1. En naturales^ es decir, aquellas en que existe entre ¡a 
forma y el concepto una relación establecida por la naturaleza 
y que reconocen todos los hombres. Estas formas compren- 
den : el carácter , como la figura humana que nos manifiesta 
todas las cualidades del hombre apreciables en su exterior; 
la expresión propiamente dicha, como la de la voz ó el ros- 
tro que manifiestan la tristeza, y la expresión traslaticia co- 



(1) En el último período de nuestra literatura se han forma- 
do nuevas combinaciones métricas, algunas felices, otras que 
se desecharon en cuanto hubieron perdido el aliciente de la no- 
vedad. Algunos cultivadores modernos de la arquitectura gótica 
la han producido de mala ley por falta de estudio de las propor-^ 
ciones propias de este género , etc. 
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ato el aspecto risueHo ó severa de un árinl , u» sonido 6 
varios sonidos que dos dao una impresión de alegría ó de 
bisleza. 

II. StípiijicativaB , es decir, aquellas en que no txiile en- 
tre ía forma y el coneepto relación uigima y ea que par con- 
Blgnieole la forma masifiesta el concepto sólo por una oiú- 
ciacion de ideas que ha eslablecido una autoridad ó el conge- 
nio entre varios liombres, como una hoguera para indicar 
ep liempo de guerra la proximidad del enemigo, ó la pala- 
bra a ira» para designar una pasión det^-minada. Las formas 
significativas se llaman también artificiales y no siempre con 
exactitud convencionales. 

III. Simbólicaí, es decir, aquellas en que mlr» la forma 
y el concepto existe afinidad ó analogía que no serta bastante 
p^a determinar el concepto, si no lo hubiese fijado una 
asociación de ideas (debida é. una autoridad ó á un conve- 
nio} (1). 

.. Las correspondencias en que se fundan los diferentes sím- 
bolos deben reducirse á las de semejanza, coexistencia y su- 
cesión que originan las traslaciones 6 tropos á que la tetó- 
rica da los nombres de metáfora, sinécdoque y metonimia, 
conforme se observa en los siguientes ejemplos: 1." Seme- 
jansa: un león para indicar el poder de un pueblo, «na lla- 
ma como simbolo de un afecto vivo, un dardo que traspasa 
un coraron como sfmbolo del dolor moral. Hay también 
nimbólos fundados en una serie de semejanias [que corres- 
ponden ¿ la metáfora continuada ó alegoría) como varios 
objetos tomados de un jardín [belleza y variedad de las llo- 
res, perfume, ambiente puro) que se comparan sucesiva- 
mente á diferentes circunstancias de una vida feliz y sose- 
gada. Si en este caso se ponen sólo los términos simbólicos 
y desaparecen los propios del objeto simbolizado, nace el 



(1) Fa]-& mayor claridad toroarémos por ejemplo de forma 
natural, simbdlica y significativa un mtuiio objeto; el león como 
objeto que caracteriza la fuetia , la majestad , ei niwiifeítacion 
natural ; como emblema det pueblo español es simbólico ; com-> 
a^a de on meaon 6 de ana tienda es sigDificativo* 
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im«9ma/€ayo uso se conserva ahora tan sólo en los acertijos 
ó adivinanzas infantiles, pero que tuvo más importancia en 
algunos pueblos orientales (1). El apólogo que simboliza una 
idea práctica se funda en la semejanza que con determina- 
das costumbres humanas ofrecen otras costumbres de ia 
misma ciase (el astrólogo que cae en un pozo como símbolo 
de la imprevisión práctica del cientifíco) ó los instintos de 
ios irracionales (fiereza del león, astucia de la zorra) ó al- 
gún fenómeno de la naturaleza inanimada (piedra que cae 
de lo alto como símbolo de la caída del poderoso). -^2.'' Co- 
existencia: parte por todo (un árbol por un bosque, una ca- 
beza de negro ó una palmera por el África); particular por 
i/énerar (labrador como símbolo de las diferentes clases de 
trabajadores); abstracto por concreto (el número cuatro para 
indicar las cuatro estaciones del afio) (2); concreto por ato- 
tracto (una reunión de filósofos para simbolizar la filosofía; 
una figura concebida por la imaginación para representar 
la misma idea: la Filosofía personificada) (3).— B."* Sucesión: 
causa por efecto (rayo como símbolo de destrucción , sol por 

' (1) Así eran enigmáticas muchas representaciones egipcias 
para los qae no poseyesen de antemano el concepto que con ellas 
quería manifestarse. Este gusto enigmático fué representado sim- 
bólicamente por los mismos egipcios en la figura de la esfinge: 
gusto enigmático y símbolo particular de que hallamos la tradi- 
ción entre los griegos en la historia de Edipo: adivinado por este 
el enigma (cuál es el animal que por la mañana anda en cuatro 
pies, al medio día en dos y por la noche en tres, es decir, el 
hombre) la esfinge que lo había propuesto, se hundió en las aguas. 

(2) La arquitectura , especialmente en los pueblos orientales 
y de la edad media, hizo frecuente uso de números simbólicos, 
no valiéndose de una cifra abstracta , sino de objetos determina- 
dos, como por ejemplo doce columnas para simbolizar los doce 
apóstoles. 

(3) La personificación de una idea general (Filosofía , Ambi- 
ción etc.) y también en ciertos casos la de objetos inanimados 
(el Ebro , el Cabo de Buena Esperanza] se llama alegoría en un 
sentido distinto del de metáfora continuada. En tal sentido la 
palabra alegoría se opone á los demás medios simbólicos : se 
llama cuadro alegórico el que representa la filosofía bajo la figu- 
ra de una mujer y simbólico el que la representa por una re- 
unión de filóiofos. 
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<lifl, tona por mes), efetto por cauta {hajao comeambolo úel 
fuego), antícedente por eontiguienle (¡astrumeotapor la obra, 
como nna pluma por ta proresion de las letras) , eotuiguiente 
por a»leeedatte ¡osa bandada de goloadrinas como siinbolo 
4el verano). 

Hay símbolos en que es poco perceptible la relación an- 
tee la cosa que maniñeslay la mmiifestadayque por lo tan- 
to se aproximan al signo, conforme sucede en ciertos em- 
blemas nacionales y profesionales [colores de una bandera, 
borla doctoral). 

: El símbolo se funda en una correspondencia natural á la 
cual se da un valor má^ fijo y determinado que el estable- 
cido por la naturaleza. El león comunica una idea de riioi- 
za, de poder; espogido por sioibolo representa, nó el po'Ier 
en (general, sino el poder de un puetilo determinado [el Iriin 
deiEipaña)- l'n color, una flor nos dan naturalmente i)ii:i 
idea de bienestar, de alegria, que atribuyendo al objeto c\ 
efecto que nos produce, consideramos por metonimia como 
expresión propia del color ó de la flor; en lo que se Mama 
lenguaje de los colores ú de las dores, un color vale slmLiu- 
licamento por la idea precisa y determinada de una iis\K' 
raoEa, una flor por la de la inocencia. 

En lodo símbolo bay una eleccton más ú menos refleja, y 
en esto se diferencia del lenguaje naluralmenle trópico quo 
usamos movidos de un instinto que nos lleva ¿ valemos ilc 
tos objetos sensibles, para representar nuestros actos mora- 
les é intelectuales. El poeta habla naturalmente de un cora- 
zón infiamado; luego viene el escultor y escoge una Llaniu 
para simbolizar un sentimiento muy eficaz y muy vivo. Ln 
imaginación ve instinüvamento analogías entre los allcicu- 
(As de un jardín y una vida feliz y sosegada y formi. uua 
metáfora continuada (alegoría); mas el que quiere formar un 
tumbólo, compara separadamente las partes de ambos obje- 
tos, físico y moral, y señala las analogías que va descu- 
iiriendo entre estas partes (1). 

(I) 
mente en 



Así todo enigma ei simbólico porqae 
en la apreciación separada de la idea 
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No obstante el lenguaje simbólico se fonda en una propen- 
i»on nativa y es muy propio de los países y de los tiempo» 
en que domina una imaginación fecunda y ardiente. 

GUALIBABES DE LAS FOUAS 6 nMOS BEL ARTE. Los me* 

dios del arte han de ser claros y tener además un valor esté^ 
tico propio. 

La claridad es cualidad necesaria de todo lo que debe 
comunicar ó manifestar un concepto. Las formas naturales 
son siempre claras por existir entre ellas y el concepto una 
relación establecida por la naturaleza y que deben recono* 
cer todos los hombres. La claridad de las significativas y aun 
de las simbólicas depende del conocimiento de la relación- 
que se ha establecido por autoridad ó convenio entre eUa& 
y el concepto. Asi con respecto á las últimas, la claridad no 
es siempre proporcionada ¿ la mayor afinidad ó analogía 
entre la cosa que manifiesta y la cosa manifestada , sino que 
muchas veces nace del más frecuente empleo de las mismas, 
de formar parte de un vocabulario simbólico adoptado en 
ciertas ocasiones/JUn pintor que simbolizase la madurez dé- 
los pensamientos de la persona que ha retratado , por medio 
de la representación de frutos en que se reconociese aquella 
cualidad tomada en sentido literal, se valdría de un simbolO' 
fundado en una analogía que ha sido bastante para produ* 
cir una expresión metafórica usada en el lenguaje hablado, 
pero que no daría á comprender su Intento en un arte que 
no emplea este símbolo ni otro parecido. 

No basta, sin embargo, claridad para que el medio artís- 
tico sea el que debe ser. A diferencia del lenguaje científico 
en que el signo se usa sólo por necesidad y será tanto más 
apreciado cuanto menos llame la atención por si mismo y 
más inmediatamente dé paso al concepto, el medio artística 
debe tener un valor propio , es decir, ser atractivo por si 
mismo, contribuir á la vida y al efecto estético del conjun- 
to (1). 

(I) No basta, por ejemplo, que se compare al hombre en- 
greído por la prosperidad con el árbol que se engrandece y des- 
pués cae; es necesario que ocupe y subyugue la imaginadon la 
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Tal es la razón de que las persoolficaciones alegórleas 
hechas de intento sean frias, es decir, que no interesen por 
si mismas y si únicamente por la manifestacidh del concep- 
to, como que la imaginación no admite su existencia y el 
entendimiento pasa inmediatamente á la idea general ; aun 
por esto sólo las usan la buena poesia como una manera rá- 
pida de decir, y la pintura y la escultura como únicos me- 
dios que tienen á mano para representar ideas generales. 

Por más claras y más vivientes prefiere el arte las formas 
naturales; pero no se ha de creer que su uso pueda ser ex- 
clusivo , ya que por poco que el arte trate de ensanchar su 
dominio y de encumbrarse á cierta altura se hallará con 
Ideas que las formas naturales por si solas no alcanzan á 
manifestar (1). Asi es que la misma escultura griega que re- 
presentaba un mundo ideal, pero de Índole esencialmente 
humana, que se limitaba á cierto circulo de ideas y senti- 
mientos que podia manifestar por medio de la fisonomía y 
del gesto, además de valerse para expresar lo ideal de una 
convención negativa en la ausencia de color y de otros ras- 
gos imitativos, acudia frecuentemente al empleo de atributos 
que completasen la exposición de las ideas del artista (cdmo 
el águila armada de rayos que acompañaba á Júpiter); y de 
seguro que toda la majestad é idealidad de sus estatuas hu-* ^ 

hieran hecho de ellas tan sólo hombres superiores y nó dio- 
ses inmortales, á no estar ya avisados los espectadores^ 
Hasta la música, arte esencialmente expresivo ^ adquiere f;:^ 

significaciones que por si solo no tendría , con el auxilio de 
hábitos establecidos y especialmente de la palabra oral. 

« 

pintura de la vida y de la destrucción del árbol , como en el bello 
paso bíblico reproducido por Herrera : 

Tales ya fueron estos cual hermoso 
Cedro del alto Líbano, vestido 
IDe ramos y hojas con excelsa alteza ; 
Las aguas lo criaron poderoso, etc. 

(1) Por esto' el Arte cristiano se vale frecuentemente de sím- 
bolos tomados de hechos históricos 6 de objetos naturales, como 
de la emancipación del esclavo para representar la ley de gracia, 
de la mañana ó la primavera para representar la regeneración 
espiritual etc. 
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2*— DE LAS DIFERENTES ARTES. 



£1 arte comprende las diferentes bellas artes. 
'1] Aunque todas las bellas artes tratan de realizar la belleza, 

se diferencian entre si por los medios de qxsñ se valen y por 
los limiten á que cada medio respectivo las sujeta. 
^ ^. tlASIFICACHN DE LAS ARTES. Las bellas artes se dividen 

\ en artes ópticas ó de la vista y en artes acústicas ó del 

tiempo. Las pdmeras son aites del espacio ó de partes co- 
e^Kistentes y las segundas artes del tiempo ó de partes suce- 
sivas. 

Artes ófitcas ó de la vista. Las artes ópticas son : 

La arquitectura que es el arte que se vale de formas ópHcas, 
SfóHdas no ikiüatwas. 

La escultura ^ue es el arte que se vale de formas ápticas, sá- 
liitts mitativas. 

La pintura ó gráfica (1) que es el arte que se vale de formas 
ópticas , apwrentes imitativas. 

La arquitectura se sirve de objetos naturales (piedra, ma- 
d^a, etc.) que deja en un estado más próximo al que tenían 
en la naturaleza: asi se elabora menos un fragmento de 
mármol para producir un ísillar que una estatua y además 
el sillar figura como piedra y nó como representación de la 
%ura humana. De la reunión de tales objetos forma un con- 
junto determinado por razones de estática (construcción só- 
lida), de utilidad y de armonía estética, y nó por el deseo 
de reproducir las formas de un objeto de la 'naturaleza, es 
decir, nó por un fin imitativo. El ejemplo que algunos han 

. t. • * 

(1) Es en rigor más exacto el lÜtimo noinbre»jque equivale á 
arte del dibujo en una superficie plana , ^rcfie este puede exis- 
tir sin los colores , de los cuales, por otra parte , en ciertas épo- 
cas ha hecho uso la escultura. Sin embarga existe escultura com* 
pleta sin colores y no lo es sin ellos el arte de formas ópticas 
aparentes. 
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aducido de la semejanza del templo griego con una cabana 
de madera no prueba la imitación , pues la misma cabaSa no 
es ya un objeto natural y el templo será la cabana perféc* 
clonada. Sólo en algunos casos puede admitirse una corras* 
pondencia general, como la de las pirámides con una mon* 
tafia, la del laberinto con una serie de grutas. 

Las formas de la escultura son también sólidas, es decir, 
que constan de las tres dimensiones lineales: una ^tatua 
ocupa el mismo espacio que el cuerpo de un hombre. Son 
también reales en la escultura (no menos que en la arqnitee* 
tura) la luz y las sombras que la acompañan. La escultura 
reproduce las formas de los objetos naturales (figura humar 
na, animales^ tronco de un árbol, etc.), si bien se conteur 
ta con una representación general y prescinde de imitacio- 
nes parciales , como son la del color, la del interior de. los 
ojos, etc. 

Las formas de la pintura son aparentes. £n una superficie 
plana, con solas dos dimensiones, pero con el auxilio de los 
colores finge la realldad^ie los cuerpos, la luz y la som- 
bra que los acompafian..y las distancias en que están colo^ 
cados. ^ 

Artes acústicas ó del oído. Las artes acústicas son : 

La ífíimca que es el arte que se vale de formas acústicas ia* 
nalizadas y de valar en gran parte natv/raL 

La poesía que es el arte que se vale de formas acústicas arfí* \ 

culadas y de valor en gran parte significativo. 

La música á diferencia de la poesía que se vale tan sók> 
de sonidos articulados^ es decir, de la voz humana, emplea 
indiferentemente toda clase de objetos sonoros (instrumen* 
tos de percusión, de cuerda, de viento y también la voz 
humana cuando se une á la poesía por medio del canto), .si 
bien todos estos sonidos de tan diferentes clases han de ser 
tonalizados. Hace suceder estos sonidos en la melodía que 
sujeta generalmente á medidas con determinados ritmos, 
valiéndose además del acuerdo (armonía en sentido espe-^ 
eial), ósea, superposición (simultaneidad) acordada de so- 
nidos. 

Los sonidos de la música tienen un valor natural en cuah-^ 
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toson expresivos; producen inmediatameute su efecto- sin 
necesidad de la eláve para comprenderlos: ánn por esto, no 
sólo un extranjero, sino también un salvaje sienten los hala- 
gos de nuestra música. Puede haber y hay sin duda una 
parte convencional que distingue la música de los diferentes 
pueblos, coino la hay también en el lenguaje de la fisonomía 
i y del gesto, y si además existen composiciones musicales 

que necesitan de cierto ejercicio y de una educación espe- 
cial para ser comprendidas (según sucede también en la es- 
cultura y pintara), además de la parte convencional ó de 
asociación que puede haber en estos casos, atribuyase dicha 
necesidad á la complicación de elementos de que es imposi- 
ble hacerse cargo sin una atención continuada. 

La poesía se vale únicamente de sonidos articulados. Es- 
tos sonidos son en gran parte de valor significativo, como 
lo demuestra palmariamente la necesidad de aprender los 
idiomas para comprenderlos. No obstante en la palabra pro- 
nunciada hay la parte natural y expresiva de los tonos par- 
ticulares y generales , y además de esto los sonidos de la 
poesía, prescindiendo de su significación directa, pueden 
producir efectos análogos á los de la música. 

Estas son las cinco artes que se distinguen por su forma 
primordial, de suerte que si alguna otra se indica cabe re- 
ducirla á una de las enumeradas: ó bien, como sucede en el 
alto, medio ó bajo relieve con respecto á la escultura y la 
pintura, ocupan un lugar intermedio, ó bien, como el canto, 
se forman de la unión de otras dos. 

Saltación. Una sola falta Indicar que puede valerse de 
medios exclusivamente propios, aunque generalmente ha 
ido acompañada de la poesía y de la música, y que por otra 
parte no ha dejado de tener grande importancia en épocas 
remotas. Tal es la saltación ó danza, nó convertida como 
ahora en una diversión frivola ó en un remedo del poema 
dramático, sino dotada de índole propia y sujeta á un fin 
artístico. 

La figura humana que por medio de la imitación es ele^ 
mentó de la escultura, de la pintura y aun de la parte des- 
criptiva de la poesía, puede ser presentada en su estado na- 
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Jloral. Asi en la poesía lírica cantada, la persona que canla^ 
4K>r la expresión de su rostro, por las cualidades y la acti* 
4ad de su cuerpo puede completar la realización de la obra 
ariistica. Este hecho se efectúa actualmente en la poesía dra- 
mátíca y hasta con una esencial modificación en la orato- 
ria (I), donde la persona del actor ó del orador es una parte 
esencial de la ejecución de la obra. En los tres casos la figu- 
ra humana es una pintura viviente que se combina con los 
efectos de las formas de un arte acústico. 

Pero la figura humana por si sola puede expresar, ya por 
manifestación propia de los sentimientos del que expresa, 
ya por representación de un personaje distintp del que re- 
presenta, y además puede ofrecer las bellezas de la misma 
figura realzadas por las que nacen de la actitud y de los i 

jnovimientos. La expreiion ó representamn y la belleza ie 
netüudee y movimientos son los elementos propios de la sal- j 

laclon, y constituyen como una escultura viva, que pudiera 
ser Independiente de otro arte: escultura coexistente y suce- \ 

siva á la vez, es decir, que no sólo ocupa parte del espacio { 

aino tai&bien del tiempo. Sin embargo, la antigua danza no j 

vivia separada del canto, es decir, de la poesía y de la mú- 
«lea, sino que combinaba todos los medios de expresión y 
de representación, tanto más cuanto las tres artes ofrecen un \ 

demento común en el ritmo^ que acaso debió á la poesía, no 
sb61o cantada sino también danzada , la fijeza que luego ha 
pasado á ser esencial en las tres artes. 

Arte de los jardines, etc. La combinación de formas óp- 
ticas sin objeto imitativo, así como generalmente modifica 
los loateriales que presta la naturaleza para sujetarlos á 
nuevas formas determinadas, puede conservar en mayor 
grado las de los mismos objetos naturales, como sucederá, 

' (1) La ejecución dramática no es un arte separado , sino una 
realización de la obra poética , una parte del drama en que el 
4ictor completa la obra ael poeta. La composición oratoria no es 
de arte puro sino obra literaria mixta, es decir, que participa de 
algunas cualidades de las artísticas: en ella el orador no repre- 
senta, sino que se presenta á sí mismo, hay realidad y no fie- 
^SJkm c<Mno en la ejecución dramática. 
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por ejemplo, si 6n lagar de construir una pirámide <3 iiii ol>e^ 

iiscó se modifica solaiíiente una montaña ó un pefioi) qtie 

,4 ^ ofrezca una forma análoga. Esto se verifica particularmefrte 

en el arte de los jardines que con buen derecho se mira co- 
mo una ramilRcacioii del arte arquitectónico. En él se con-^ 
sideran algunas veces los objetos naturales como elementos 
de ornato (cuadros de flores), otras veces se dejan en su es- 
tado priinitivo, si bien concentrándolos en limitado espacio 
(bosques, cascadas, senderos rústicos, etc.), otras veces sé 
realza el efecto de la naturaleza con objetos esculturales ó 
arquitectónicos (estatuas, templetes, torres á veces itoedio 
í derruidas, etc.). En general el jardín ó el parque forma <in 

*; apéndice de un edificio (palacio, quinta, etc.). 

También se ha señalado como parte de las bellas artes 
ciertos objetos útiles distintos de la arquitectura, como los 
muebles, los trajes, etc.; pero tales objetos y aun los menos 
importantes de la a^quitectura, si bien presentan una belle-^ 
za dé disposición que puede ser de mucho precio, no cons- 
tituyen por lo común una verdadera creación artística y no 
pasan de ser bellezas puramente de ornato. Excepcionesí 
puede haber, pues una ó varias figuras de las que adomaDy 
por ejemplo, una urna, pueden tener tanto valor artístico^ 
como una estatua independiente. 

Con menor motivo todavía se ha enumerado entre las be- 
llas artes la equitación, la epigrafía, etc. 

* ESFERA DE LAS DIFERENTES ARTES. Se ha intentado es^ 
tablecer una jerarquía entre las cinco artes principales, se- 
gún el orden en que las hemos enumerado, atendiendo á la 
finura ó, como impropiamente se ha dicho, al carácter me- 
nos material de sus formas. Para esto se ha observado que 
la arquitectura emplea grandes masas sujetas, sin que en 
manera alguna lo disimulen, á las leyes de la estática; que 
la escultura aunque trata de ocultar tal sujeción, tampoco 
puede prescindir de ella; que la pintura se vale de los me- 
dios más delicados é impalpables del color y de la luz; que 
la música emplea la forma invisible y todavía más aérea del 
sonido, y que en la poesía los sonidos obran nó por su efec- 
to sensible sino como signos de ideas. Sin negar la parte^ltt^ 
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minosa que pueóe tener esta distinción, no debe darse abso- 
luta primacía á ningún arte (exceptuando á lo más la poesía), 
pues manteniéndose en su esfera propia, cada arte tiene sus 
dotes particulares y, si cabe decirlo así, sus ventajas. La 
historia, por otra parte, desmiente la sucesión que, confor-* 
me á la categoría supuesta de las artes, se les asigna, pues 
síB bablar de la música, cuyas producciones antiguas son 
punto menos que desconocidas, vemos que la arquitectura, 
arte sin duda primitivo, prospera y florece en épocas tan 
cultas como la de Pericles, al paso que la poesía, arte sin 
controversia el más antiguo, es de todas las épocas, sin ex-» 
ceptuar las más recientes. 

Arquitectura, Este arte que, según ya observamos, es el 
qtte menos modifica los objetos naturales, tiene en cuenta 
todas sus circunstancias físicas (cualidades del material, cli- 
ma del país donde se edifica] , para alcanzar una consume* 
clon sólida y conveniente. Preside una idea de utilidad en 
todas sus obras, á excepción de algunas que sólo se propo«* 
nen un objeto conmemorativo (ciertos monumentos primitivos, 
los obeliscos egipcios, las columnas honoríficas de los ro- 
manos). Las razones de la constmceion y del ««o á que se des- 
tina el edificio son las que determinan el conjunto de sus 
formas* , 

Tales son los antecedentes extra-artísticos de la arquitec- 
tura. Entran luego los elementos artísticos que se apoyan en 
los anteriores y deben confundirse con ellos. Estos elemen- ¡j i 

tos estéticos consisten en el carácter general de la construc- 
ción (aspecto propio de un templo, de una fortaleza) y en la 
belleza definitiva de sus formas, debida á los pormenores li- 
neales y al ritmo del conjunto, cuyo efecto acrecientan los 
medios que sugieren los materiales (color, finura, traspa- 
rencia del mármol), y además el juego de la luz y de las 
sombras que este arte recibe de la naturaleza, sin contar lo» 
auxilios que le prestan la escultura (capiteles, ornato) y al- 
gunas veces la pintura (arquitectura policroma). 

El efecto de las formas arquitectónicas es por necesidad 
M^oypoco determinado, pues si caracterizan el conjunto' 
y dan una fisonomía especial á las partes , no corresponden 
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auna idea como laque fijan las palabras, ni á un objeto 
^ dala naturaleza por medio de la imitación, ni tampoco á 

,1 'i sentimientos tan vivos como los que promueve la expresión 

acústica. Pero las impresiones que aquellas producen son 
profundas y duraderas, y como se fundan muchas veces en 
figuras geométricas primordiales, son comparables á las 
que se deben á objetos en que domina el carácter Inte- 
lectual. 

La grandeza y permanencia de las construc<;iones arqa¡«> 
y^ tectónicas que parecen rivalizar inmediatamente con las de 

la naturaleza; los esfuerzos que han necesitado y que las 
presentan como la obra de una generación ó de un pueblo; 
el recuerdo á ellas tan adherido de los fines á que han sido 
destinadas; las enseñanzas ya debidas á símbolos propios 
déla misma construcción, ya depositadas en sus paredes 
por la pintura y la escultura, producen un efecto singular 
que sube de punt^ cuando se hallan colocadas en el centro 
de las bellezas naturales, como un diamante labrado en una 
sien hermosa. 

Escultura. La escultura que conserva algo del carácter 
general del arte arquitectónico, debe ceñirse á representar 
simples situaciones (la imagen de un santo, estatua conme- 
morativa de un sábiq ó un guerrero) ó acciones muy sencUU» 
y de una significación sumamente clara: la belleza, las cua- 
lidades más generales del carácter, los principios más pri- 
mordiales y permanentes dominan en ella sobre lo especial 
y variable (1). 

Excluye lo concentrado, la complicación de pensamien"^ 



(I) Este principio de idealidad genérica se observa princi- 
palmente en la representación de la parte natural de la figura^ 
(es decir , en la ausencia de ciertos pormenores imitativos y de 
«na acción determinada las más veces)» pero influye también en 
el traje. La escultura moderna que no puede ni debe hacer vao 
de la representación desnuda , frecuente en el arte antiguo, y que 
ha de representar trajes á menudo prosaicos, busca aquella idea^ 
tidad introduciendo , por ejemplo, en el ropaje una parte holnda 
^e no sea tan exclusivamente distintiva de un periodo liistoriett 
determinado. 
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ios, ta expresión demasiado viva (1), no menos que la más 
delicada^ es decir, la que se funda en el misterioso reflejo 
del alma en la fisonomía. 

Todo en ella es smpk y preem , pero en cierta manera 
inmóvil y relativamente falto de vida. 

Mas por otra parte por su claridad, por su idealidad, por 
su aptiíud para reproducir las bellezas de la forma humana^ 
mereció ser el arte favorito del pueblo artista por excelen- 
cia, al paso que los demás pueblos le han confiado el re- 
cuerdo de sus principales hechos religiosos y nacionales. 

Piníura. En la pintura hay menos realidad de formas, 
pero tíene mayor cabida aquella ilwion voluntaria, por la 
cual el espectador se presta á la intención del artista. Re- 
presenta fácilmente no sólo situaciones , sino acciones ricas 
y variadas. Distingüela con respecto á la escultura la mayor 
vida, algo más sensible y atractivo^ como lo es el color con 
respecto á la simple configuración. Admite todos los acci- 2 

dentes de la expresión y las particularidades de IO0 caracte- 
res y de las épocas. 

Aunque la mayor parte de las veces el pintor no crea los j. 

asuntos y se ciñe á reproducir lo que cuenta la historia ,su l"-^ , 

parte inventiva se ejercita sobremanera en la composición y eje- |^ í 

emon^ para lo cual tiene mil variados medios, las lineas, 
los colores, la luz , las sombras, las medias tintas, el claro- 
oscuro, los diversos toques del pincel, etc. - 

La expresión propiamente dicha del cuerpo y especial- U 

mente de la fisonomía humana que es el medio distintivo de !] 

la pintura, obra directamente en el sentimiento, pudiendo 
decirse que se insinúa en el alma, si bien no la arrebata co- 
mo los sonidos de la música. 
Mas tampoco debe olvidar este arte que sólo puede repre- 



(1) Se ha observado , por ejemplo , que el grupo de Laocon- 
te muestra , en medio de la expresión del dolor , cuanto sosiegp 
es compatible con la terrible situación que representa. Se consi-i 
dera como más propio de la escultura el Dioscdbulo de Naucides 
de Argos que se prepara para lanzar el disco , que el gladiador 
de Agasías de Éfeso, obra ya de época menos clásica , cuya ac- 
títad es muy enérgica y hasta violenta. 
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sentar un múmenío de la acción y que á causa de la ausencia 
de las palabras explicativas, no siempre suficientemente so- 
plidas por las indicaciones simbólicas, se ve obligado á des- 
echar asuntos que no sean claros por si mismos; que de los 
sentimientos del alma humana no puede dedr cuanto diee^ 
las palabras de la poesía y que no debe presentar como esta la 
que en la naturaleza repugnaría (1); y, por otra parte, que 
sf la armonía de los colores le sugiere efectos un tanto aná-^ 
logos á los de la música, la sujeción á formas imitativas íe 
impide entregarse á la libre combinación de los elementos 
alrmónicos. 

MÚSICA. Las artes del oído, por lo personal, instantáneo 
y variado de los fenómenos de este Órgailo producen efectos 
más vivos é inmediatos. La mósica en especial, por sus so- 
nidos que obran puramente¡como tales, penetra en el interior 
de nuestra alma, mientras el ritmo despierta y se asocia efi- 
cazmente toda nuestra naturaleza. 

La música es la voz del sentimiento embellecida é idealizada 
por sus formas armónicas (melódicas, acordadas y rítmi- 
cas). La música es esencialmente expresiva de sentimiento^ y 
tal ha debido ser en todos tiempos, prescindiendo del carác- 
ter más ó menos grave de los efectos, de la mayor prolon- 
gación ó viveza de un mismo sentimiento y de la correspon- 
dencia más ó menos intima de los sonidos con las palabra» 
que acompañan. 

Pueden, es verdad, exhih construcciones musicales j én 
que, á semejanza de la arquitectura, se presente sólo la be- 
lleza de la combinación de los elementos y un carácter gene- 
ral (construcciones que llevadas muy adelante se han con- 
vertido en un juego mecánico de formas); pero aun estas 
combinaciones, si son debidamente hechas, dispertarán 



(1) La poesía en algunos casos y con parsimonia puede y 
aun debe indicar objetos de esta clase , que en general ha de 
esquivar no raénos que la pintura , pero que en la poesía no dra- 
mática ofenden menos , por lo que observó Horacio en los sabi- 
dos versos : 

Segnius irritant ánimos demissa per aures 
Quam quaí sunt cculis subjeta fldolibus... 
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nuestro sepümieqto y ae ideütifi^arán m él de una manera 

más diroela é íntima que l^as artes de la vista. ■ ' ^ 

Alguna vez se ha. tratado de hacer imilativa la música. La f^ vj/ Jy 
imitación puede referirse á objetos acústicos Ó 4 objetos 
^pticQs. Con respecto 4 los objetos aciksticos naturales, la 
música toma de la naturaleza las formas más elementales^ 
los sonidos reducidos, como antes dijimos, al estado de áto- 
mos. Has esto no significa que no preste alguna vez la nalu- 
xaleza combinaciones sencillas como, por ejemplo, el trino 
de un ave, el ritmo de una cascada^ los ecos del trueno, 
los sonidos repetidos del viento : combinaciones que podrán 
formar parte del lenguaje musical, el cual lo empleará sin 
Ij^Uto de imitación determinada. Tampoco significa que la 
es:|^QSi^Ade la música, como toda expresión, no ofrezca 
correspondencias con el objeto expresado que. pueden mi- 
rarse como imitativas (como un sonido fuerte en la, expre- 
sión de un sentimiento enérgico). 

Paro la imitación formal y continuada de sonidos natu- 
rales^ si no es una correspondencia general, un simple 
accesorio ó un elemento intimamente fundido en la composi- |: « 

clon, introduce en la música un principio extraño, destruye h } 

su carácter artístico, y cae fácilmente en lo ridiculo. i* ' 

" Por lo que hace á imitación ó descripción de objetos visi- |í: 

bles que algunos han intentado por medio de la mayor ó jrj» 

menor fuerza de sonidos y de la analogía entré los tonos 
musicales y los colores , ha tenido y ha debido tener nece- § 

sanamente un mal éxito: la música sólo debe acudir á ana- 
logkts vagas y especialmente á la analogía de las impre- 
siones producidas por los objetos y nó á la de los objetos 
mismos. 

Siendo pues la música esencialmente expresiva ¿á dónde 
llegará su expresión? Existe gran semejanza entre la expre- 
sión de la música y las demás expresiones naturales. En la 
fisonomía de una persona desconocida podremos reconocer 
si está triste ó alegre, sin determinar la causa de su tristeza 
é alegría. Si percibimos, de una conversación lejana, los 
tonos y nó las palabras, reconoceremos si dos personas al- 
tercan , si una se queja ó suplica, si otra amenaza, pero sin 
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; \ saber cuál es el fondo de la misma conversación. No lleg& 

I á más la música, en cnanto á manifestación de ideas deter- 

;i| minadas : sólo puede expresar los modos generales del gaui- 

{t^, *' miento, la alegría, la tristeza, la ternura, la gravedad ó la 

viveza de las impresiones, la calmadla turbación de los 
afectos etc. 

Para determinar más las ideas necesita de otros elemen- 
; -'^ tos. Una impresión embelesadora nos arrastra sin saber á 

'• ■ dónde, si una palabra á la cual va aplicada la música, el 

destino que se acostumbra ádar á tal ó cual género de com- 
binación, la situación y la actitud de los personajes que en 
el canto y aun en la danza se presentan enlazados con la 
ejecución musical , el lugar en que se ejecuta la composición, 
no fijan aquella impresión profunda pero vaga, no dan una 
dirección determinada á aquel movimiento del alma. 

No es esto decir que no existan relaciones intimas entre la 
música y las graduaciones del sentimiento , pues pueden es- 
tablecerse las más delicadas. Asi en el canto puesto en boca 
de personas de una vida rústica é independiente puede ha- 
ber algo rudo y misterioso á la vez que altivo; en la expre- 
sión de los afectos de un niño algo á la vez amante y cando- 
roso ; en el canto que acompaña las palabras de consuelo de 
ana persona veneranda algo que es al mismo tiempo senci- 
llo, afectuoso y solemne. 

A guisa de la entonación en el lenguaje hablado , la músi- 
ca realza de una manera general , no mecánica ni minucio- 
sa, el sentido de las palabras, tanto más cuanto hay una par- 
te común entre los tonos , movimientos y pausas del lengua- 
je simplemente hablado y los de la música. Por medio de 
variadas correspondencias ésta se liga á las palabras y un 
canto particular pasa á ser como la expresión imperecedera 
de estas mismas palabras. Mas por otro lado el sentimiento 
puesto en acción por la música y la imaginación movida por 
el sentimiento nos llevan más allá de lo definible y determi- 
nado. * 



III. -DE US REGUS lITtSTIGAS. 
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«EGESIDAD DE LiS KEfiLll. En la intaiclon de la mayor 
belleza, en el acto de concebir y realizar qd asnnto entra la 
apreciación de todos los requisitos que exige la excelencia 
déla obra qne se bade producir. Si nos figuramos nn genio 
anteriormente educado por los mejores y más convenien- 
tes modelos, á la vez qne porlas más sanas inflnenclas de to- 
das clases, stn qne sus Ideas ni sus sentimientos hayan sido 
falseados en manera alguna, que escoge el asunto más intere- 
sante y el más adecuado á la Índole de sus propias faculta- 
des, en este caso producirá bien , sn obra reunirá los requi- 
sitos debidos, contendrá Implicltamente las reglas qne con- 
vienen al asunto y al género tratado por el arttsta. Aunque 
en realidad las reglas tienen un valor objetivo, puesto que 
el artista erraría si no las siguiese , el genio puede seguirías, ^ 

pnede adivinarlas ún necesidad de haberlas aprendido teó- t¿ 

ricamente, ni de haberlas formulado. En este sentido cabe ^ 

decir que el genio crea las reglas, puesto que sin haber y 

reconocido anteriormente sn Imperio las presenta realizadas S 

en la obra y de ella las aprenden después cuantos la miran 
como modelo. a 

Mas rarísimos son los verdaderos genios, y no siempre á rj 

la. acción del genio han precedido por completo las felices S 

circunstancias qne hemos supuesto. En la Intuición artística r= 

es muy fácil exagerar uno de los elementos constitutivos de q¿ 

la obra, olvidando otros So manos Importantes (asi en una uj 

composición dramática, notable por otros títulos, pnede ha- ¿ 

berse descuidado la pintura de los caracteres ) ; en obras Z 

eninentes se notan partes defectuosas; hombres muy sefii- 3 

lados han llegado á una verdadera corrupción artística por 
habérseles enconado algún defecto en su origen apenas per- 
ceptible (un abuso, mayor cada día, de la parle pintoresca 
de la expresión, ha convertido á un poeta de gran mérito en 
colorista material y extravagante) j y, lo que es más toda- 
via, escuelas y generaciones enteras han seguido un nal ca- 
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m;no, aun caandoen ellas hayan florecido grandes ingenios. 

Todo esto demuestra la necesidad de las regla^^/aoinhre 
que se da á los principios de apHcation práctica , á la parte 
preceptiva de las bellas artes. 

Es evidente que las reglas no. bastao á producir belleza, 
que. no sólo es ¿rden sino vida., y que su Qficio no pasa de 
negativo, es decjr, que enseban á. evitar errores, y dir^- 
tivOy es decir, que acostumbran al orden y á la regularidad 
é indican el camino donde se podrán hallar bellezas.. A dife- 
rencia de las reglas mecánicas que en las artes útihss guian 
como por la mano, las reglas artísticas no aseguran el acier- 
to en las bellas artes. Es necesaria la acción de las faculta- 
des^del artista. El genio inspirado es un raudal que las reglas 
no pueden impeler, si bien le ponen diques y le preparan un 
cauce. 

Hay artes en que por la mayor importancia de las formas 
«xternas consideradas en si mismas y por ser éstas ai misr 
Yno tiempo más limitadas y más dasifícables, cabe reducir á 
cánones más generales una parte de los. procedimientos; así 
sucede en el ornato, en la arquitectura, y en la parte de ar- 
monía del ritmo y arte musical. Como también, aungue en 
menor grado, en la parte imitativa de la escultura y de la 
pintura; mucho menos en la poesía que de suyo es más in- 
dependiente. 

Las reglas se han formado , nó á priori, sino por el cráneo 
de las obras maestras. Asi Aristóteles dedujo las de su Poá* 
tica del examen de la poesía griega. Comparando después 
los mejores modelos debidos á distintas literaturas y supo- 
niendo que en todos ellos se hallan comprendidos cuantos 
géneros puede producir el humano ingenio , se ha inteila- 
do formular un conjunto de reglas, nó relativo á una sola 
literatura, sino universal y completo. Las reglas son pues 
una abstracción de los modelos : abstracción , que siendo 
bien hecha, ha debido hallarse conforme con los principios 
racionales derivados del concepto del arte y de sus diversas 
géneros! 

DIf isittR DE LAS REGLAS. Las reglas pueden dividirse en 
las siguientes clases: 
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BegUu si^ioreí que son los principios éücos á que el ar- 
te átim sajelarse (1). 

keffla» exteriores nacidas d« la naturaleza de los objetos re- 
producidos y que el arte no paede alterar (S). 

Btglas Tfbilivai á la compoticion. Hay en primer lugar 
ciertas refjlas obvias que ocurren sin necesidad del esludio 
de ta teoría artística, cuales son latqvedklaeitenlidocormn 
6 bien juicio , cualidad modesta pero indispensable que no 
siempre va unida á los más brillantes dones, ya que sucede mm 

qve grandes ingenios avezados á lo extraordinario olvidan IR 

las cosas más comunes y cotidianas. El buen juicio, deci- ^S 

Dios, basta para reconocer estas reglas , cuya observancia no C^ 

es an gran mérito, pero cuya ausencia es un gran defecto. S 

como la de la correspondencia de los medios con el fin, del ^ 

«stilo con el asunto, la de la obra con el público á que se *S 

destina, la de no aceptar nna carga superior i nuestras *^ 

fuerzas, no escoger asuntos infecundos, etc. 2 

Entran luego las regla» artísticas , es decir, las que heao? fv 

tratado de fijar atendiendo á la naturaleza del arte en gene- ^i 

ral, á su carácter á la vez ideal y real, á las cualidades esen- 3|, 

cíales de toda obra artística. Hay además las propias de ca- . a 

da arte, como lasque expusimos para marcar los limlles Vf'. 

^e los separan. Las hay especlates á más de un arte, como Uj' 

en la escaltura y en la pintara, la que respectivamente al ' Qi 

arreglo de los ropajes proscribe lo que en vez de seCalat > i^| 

realzar confunde y destruye las formas más esenciales de 1<j <kÍ , 

figura bumana. Existen fiDalmenle los limites de las espe- '^ I 

des, como, por ejemplo, en poesía , una oda no debe ser ^ 

una epístola, el estilo épico es distinto del lírico, etc. >i i 

fiay finalmente las reglas tícnrcaJ7teglas en un sentido rl- S 

gsroso, enteramente comparables á las mecánicas que im- ^ 

peran en las artes útiles. 

Se han considerado indebidamente como reglas ideas re- 
lativas á las artes que no Uen«n un valor imperativo. Com- 
prenden aquéllas en gran parte una düciptina general qEit' ^ I 

(1) V.pág.«94y94. ¡i I 

(2) V.pig. 111. , . JÜ 



— 146 — 

aconseja^ ¡lastra y avisa, una parte de prudencia artística, la 
enseñanza de medios y recursos útiles en casos determinados. 
Estas observaciones artísticas tienen más aplicación á los gé- 
neros que requieren mayor habilidad exterior, como el dra- 
mático entre los poéticos (y el oratorio entre los prosaicos). 

Tampoco se han de considerar como prácticas de un valor 
obligatorio, todas las que se reconocen en los modelos; las 
hay que sólo lo tienen histórico, en cuanto pertenecen á u» 
individuo ó á una escuela particular. Asi las de la tragedia 
griega forman parte de un sistema sumamente bello , per» 
nó aplicable á otros asuntos, ni á otras circunstancias. 

Puede haber reglas de todo punto falsas, como seríala 
que prescribiese una disposición oratoria á las composlcio- 
nes líricas. 

Observaremos finalmente: 

I. Que las mismas reglas más generales y fundamentales 
deben ser bien comprendidas para producir el acierto, como 
sucede, por ejemplo, la de la unidad, que algunas veces 
ha sido mal interpretada con respecto á la poesía lírica, á 
los diferentes elementos del carácter, etc. 

II. Que en la aplicación de muchas de ellas es imposible 
un rigor matemático, como sucede, por ejemplo, en las que 
se refieren á los limites de las artes y de cada una de sus es- 
pecies. Estas y otras reglas se modifican en casos particu- 
lares (1), lo cual no significa que deba reinar lo arbitrario, 
sino una ley especial, y en este sentido se dice que cada co- 
sa tiene su regla. 

III. Las reglas, aunque objetivas, se han de haber iden* 
tificado con el ánimo del artista, de manera que en el acto 
de producir formen más bien que una traba y una guia ex- 
terior, parte de su manera de ver y de sentir: combinadas 
con el estudio de los modelos deben haber contribuido á 
darle aquella distinción inmediata de lo que es bello y de lo 
que no lo es, que se llama buen gusto. 



(1) Así, por ejemplo, el poeta habla en nombre propio en 
un paso de la «Cristiada» (Yo pequé , mi Señor), lo cual pudie- 
ra parecer opuesto al carácter objetivo de la poesía épica , pero- 
que es muy propio del caso. ' 
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ADICIÓN A LA ESTÉTICA. 



De la crítica artística. 
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Hemos tratado del principio de belleza mirado en general 
y en las obras artísticas y literarias en el concepto teórico 
(ciencia estética y literaria] y práctico (arte de componer}; 
añadiremos abora algunas observaciones relativas á otro 
arte derivado del mismo principio, á saber, la crítica esté-» 
tica. r. 

DEFIRIGIOR: La crifica artística ó estética es el arte de li! 

juzgar las bellezas y los defectos de las composiciones artísticas 
y literarias. 

La crítica estética, es decir, la que juzga de la belleza, es 
distinta de la crítica histórica que juzga de la verdad (1), 
aunque entre los hechos sobre que puede versar la última 
?íe cuentan los artísticos y literarios. 

La apreciación de la belleza se hace en virtud del juicio* 
í^entimiento de lo bello. 






{ 1 ) De la crítica histórica , que es la aplicación de la lógica á 
la historia , compusieron á principios de la anterior centuria un #J 

notable tratado nuestros académicos de Buenas Letras (tomo i 
y parte del ii) y se hallan algunas reglas en el «Criterio» de 
Balmesi 
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Los antiguos llamaban á este acto/udtmm atendiendo só- 
lo á uno de sus dos elementos; los modernos, por una fóliz 
traslación, que se supone debida á nuestros humanistas 
dd siglo xvi, lo llaman gusto, ó mejor, buen gusto, con lo 
cual indican su carácter inmediato como juicio y su espon- 
taneidad como selitimiento. 

GUiLIDiDES DEL CRÍTICO. El acto crítico, la apreciación 
I de las bellezas y defectos de una obra es un acto personal, 

espontáneo é independiente, como lo es también el que ha 
producido la belleza. Asi el acto critico no puede existir por 
la adhesión al juicio de otra persona, ni siquiera por el re- 
cuerdo de un juicio propio anteriormente formado. 

Mas no habrá quien dude de que no todas las personas 
son aptas para juzgar bien y que para ser buen crítico se 
necesitan buenas disposiciones que, á más, hayan sido con- 
venientemente educadas. 

El critico juzga los elementos que integran en la compo- 
sición artística y la armonía qué de su combinación resulta. 
Necesita pues de facultades análogas á las artistícas, es decir 
á las que fueron precisas para la adquisición y combinación 
armónica de eistos elementos. Análogas, decimos, que no 
iguales, pues asi como el oficio del artista es de todo punto 
activo, el del critico es pasivo de suyo. El artista adivínala 
armonía antes de existir, la crea; el crítico la ve cuando ya 
existe, la percibe y la siente. 

El crítico no necesita del talento de ejecución, pero si del 
cmocimlento teórícode sus medios; no necesita de la fa- 
cultad de componer idealizando , pero si del sentimiento de 
Lo bello, de tendencias ideales y de aquella imaginación 
que se pone en movimiento á efecto de las ajenas concep- 
ciones. 

Más que en el artista deben preponderar en el crítico las 
facultades intelectuales, especialmente el análisis que no 
obra en el acto del juicio, pero sirve para prepararlo y para 
exponerlo y motivarlo, y la abstracción que sabe separar de 
la obra concreta las ideas que envuelve. 

BDUCAuex DEL CRÍTICO. Aunque el acto crítico es perso- 
nal, es decir, que depende, según ya se ha expuesto, del 
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modo de Y«r del que jazga, este modo de ver se forma y se 
completa segtin las ideas y los juicios ajenos. SI el juicio se 
siente inclinado á una belleza inferior, las buenas doctrinas 
artísticas deben moverle á aspirar á fruiciones estéticas más 
nobles; «¿ al juicio no le es dado encumbrarse á ellas por si 
solo, la exposición de lo que constituye la belleza en obras 
particulares, la atención llamada hacia ella y la impugna- 
ción de errores (como el de la falsa naturalidad, el déla 
regularidad ó bien de la libertad mal entendidas) que se 
oponen á su percepción, le sirven de auxilio eficaz y opor- ü 

tuno. Asi sólo vemos con nuestros propios ojos y no habría ¿I 

voluntad humana poderosa á dotamos de la vista da quia Q 

careciésemos , pero mucho podríamos dejar de ver si una ^ 

mano ajena no removiese los estorbos que embarazan nues^ q 

tra3 miradas y no las llamase un índice ajeno hacia una pers- ^ 

pectiva para nosotros desconocida. * 

£1 critico, pues, debe dar una buena dirección á sus fá- S 

cultades, y lo conseguirá por los siguientes medios: 

I. Eximen de los objetos exteriores^ es decir, del mundo 
físico y moral que el arte representa ó expresa. Asi, por ; 

ejemplo, mal juzgará un paisaje ó una marina el que des- 
conozca los objetos que en ella se reproducen, ni una obra . 7 
dramática el que no haya examinado ios sentimientos en ' { 
que ella se funda. , < 

IL Contemplación , estudio y comparación de los modelas^ \ ] 

medio absolutamente necesario y el más eficaz para desper- j- f 

tar el sentimiento y perfeccionar el gusto (1). ' 



(1) Los modelos contienen implícitamente los principios que 1 

presentan realizados de un modo viviente y comprenden además 
los elementos exteriores fielmente representados. Nos muestran 
lo que en taíl á cual género ha hecho el arte , á lo que alcanzan ; 

sus medios y lo que atinadamente podemos demandarle. Su es- i 

tudio , por otra parte , es necesario para distinguir en las nuevas j 

obras lo original de los plagios , las imitaciones y las reminis- ' 

cencías. Mas algunas personas que por su aislamiento artístico ó 
literario, sin más compañía que los modelos mal estudiadot y 
comprendidos, adquieren un falso gusto, muestran que jú este 
medio debe ser exclusivo. 
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HI. Una buena teoría , ya se abstraiga de los modelos^ 
^'a, como es más frecuente y más seguro, se aprenda de la 
voz del maestro ó de los libros (1). 

ELEIERTOS DE U iPRECIiCION CRÍTICA. Si el juicio-sen- 
timiento que constituye el acto critico es intuitivo y nó de- 
ductivo, si no se determina por la comparación de una pro- 
posición general con un caso particular; ¿cómo influirán 
ios principios en dicho acto? Lo hemos ya indicado; limitán- 
dolo (impidiendo que se afirme belleza lo que no lo es]; /a- 
I cuitándolo (enseñándole lo que no percibe y removiendo los 

i estorbos que indebidamente se opusieren á la afirmación); 

preparándolo (disponiéndolo de lejos á apreciar de otra ma- 
«i -i ñera), y aun cabe añadir que asegurándolo (mostrándole la 

if teoría confirmada en un caso particular). 

La apreciación critica se efectúa, pues, en virtud de un 
juicio-sentimiento conforme á determinados principios. 

Los principios enseñan dentro de qué esfera debe buscar- 
se la belleza. 

Corrigen las modificaciones subjetivas de la apreciación 
estética, mucho más comunes en materias artísticas que en 
las naturales, porque los elementos que las constituyen son 
más diversos y se hallan de mil maneras asociados con 
nuestras propensiones individuales. 

Sin ellos las decisiones críticas carecerían de fijeza, sien- 
do no sólo varias de crítico á crítico (lo que en mayor ó me- 
nor grado por necesidad sucede], sino también en los diver- 
sos momentos de un mismo crítico (según el estado de su 
ánimo, de su humor, etc.). 

Sirven para explicar y legitimar los actos de la aprecia- 
ción estética. 

Y por fin (y esto es lo más importante) entran en comer- 
cio con el sentimiento, lo modifican á la larga y le disponen 
á recibir nuevas impresiones. 

No obstante los principios, la decisión intelectual no bas- 

(1) Dase por supuesto que para formar el juieio crítico es ne- 
cesario conocer también obras de crítica que puedan servir de 
ejemplo. 
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tan para formar el juicio completo de la belleza (1), ni aun 

en los casos en que la obra artística obedece á reglas má» 

lijas y más sencillas, es decir, en que se trata de combi- I 

naciones artísticas elementales que se combinan con fines rj 

útiles apreciables sólo por el entendimiento, como sucede 

an ciertos utensilios, en concepciones arquitectónicas de 

poca monta, etc. ' 

Los principios además de ser insuficientes, tienen un ca- ^ : 

i^cter de generalidad que dificulta su aplicación estética á 
<^asos particulares. / ; ^ 

Nos dan á conocer (como ya se ha indicado) la buena di- '; U 

reccion de lo que se ha emprendido ó la ausencia de deter- i r 

minados defectos, pero nó lo que se ha logrado, lo que en f .< 

realidad se ha hecho. Como no nos es dado afirmar la iden- ■ C 

tidad ni conocer la naturaleza de los colores ó de los aromas 1 Q 

sin aplicarlos al órgano por medio del cual los percibimos, 
no llegaremos á formarnos cabal idea del valor estético de 
la obra, si no la sujetamos al criterio del juicio sentimiento 
iie la belleza (2). Y ¿cómo por medio de reglas fijadas de | C 

antemano podremos apreciar lo imprevisto, lo sorprenden- 
te, lo admirable? ¿cómo distinguiremos entre la verdadera | i 
armonía y el orden mecánico, entre lo que es y lo que quie- \ j 
re ó aparenta ser, entre el vigoroso impulso y la intención 
calculada, entre la verdadera sencillez, la verdadera gran- {]> 
deza y la verdadera magnificencia, y la sencillez afectada^ 
la grandeza hueca y la magnificencia indigente , entre la 
originalidad de buena ley y la asimilación incompleta, en- 
tre lo vaciado de un solo golpe y lo compuesto laboriosa- ^ 
mente de piezas distintas, entre la obra yerta y la que tras- 
mite el ardoroso aliento de vida? 

Muy á menudo sucede que el que juzga de una manera 



(1) V. lo que sobre esto indicamos ya al tratar de las reglas 
.artísticas. 

(2) De la belleza puede decirse con el proverbio : «Csecua 
non judicat de coloribus» ó con el Dante: 



^i 
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...Che da per gli occhi una dolcezza al core 
Che intender non la puó chi non la prova. 



. I, 
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«xctvsivatnente intelectual atiende sólo á las apariencias, á 

las formas exteríoresque pudieran corresponder á algo in- 

trítiseoo , y por este motivo prefiere las obras en que eaUts^ 

H;. '[ fomas son más de bulto (1), aunque falte el espíritu \ y por 

consigtiiente muchas veces simples imitaciones y remedos (2). 
I Asi pues el acto intelectual , fundado en la comparación 

de una idea general con un objeto artístico no basta para la 
apreciación estética: es necesario además la operación ccitn- 
puesta del acto Intelectual que obra de una manera intuitiva 
al juzgar la armonía de los elementos del objeto, y del aeto^ 
afectivo que á este juicio acompaña y que con él se oilaza 
tan estrechamente que son de todo punto inseparables (3). 

Este proceder intuitivo, esta intervención del sentimteoio 
ha sido por algunos poco estimado ó bien desechado por 
diferentes razones: 

I. Por la mayor dignidad intelectual que el juicio adqui" 
riria si á semejanza del de la verdad metafísica sólo del en- 
tendimiento dependiera. Asi no tan sólo los que han tenido 
ciega confianza en un código de leyes artísticas ó literarias^ 
sino ios dados á estudios filosóficos y aun algunos críticos- 
utopistas han creído que es posible reducir el juicio estético 
á un acto intelectual. Entre ios últimos sin embargo no hay 
que comprender á los que no tratan de crítica estética, fue 
por el contrario desechan como subjetiva, sino de crítica' 
histérica científica eñ que sólo se intenta averiguar y fijar 
los hechos literarios y artísticos y las leyes á que se preten- 
de sujetarlos. 



( 1 ) Con^o los que en música juzgan grandioso lo de mayor es« 
trapito ó en poesía delicado y tierno lo cuajado de diminutüvos, 
castizo lo empedrado de modismos , popular lo que afecta cier- 
tas formas (repeticiones , estribillos, etc.). 

(2) Los principios generales no sólo son insuficientes para la 
apreciación crítica , sino que dañan cuuide se aplica aislado al- 
guno dé ellos , según suelen los que en eUos ponen toda su con-*- 
fianza. Por otra parte el estudio exclusivo 6 cuasi exclusivo de la 
parte teórica ocasiona á menudo en la aplicación dudas y repa** 
TOS de sobras. - * 

(3; Y. pág. 63. 
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IL Como el juicio estétioo^ es decir el juicio'se&ttttieiil» 
de la belleza , supone una disposición natural , un estada 
parUcülar de nuestro ánimo» y como : este sólo sa alcaata 
por medio de un amor desinteresado y de una afielan iierae^ 
verante, no se presenta tan fácil so adquisición como la p^^ 
sesión de un número más ó menos considerable de axiomas 
y de aforismos, y este es un nuevo motivo por que tengan 
en menos dicha facultad aquellos que no la han poseiito^ó 
en quienes se ha embotado después de haberla poseído y 
han de acudir á la memoria ó á una simple operación del 
entendimiento (]). |[ 

La experiencia nos demuestra la insufíeiencia y el extra* ¿| 

vio de uno de los dos elementos del juicio estético, cuaado 
camina separado del que debe acompañarlo. Sobran los 
ejemplos de juicios críticos errados por no haberse atenido • ) 

á principios fijos y sanos, y bastará citar el de los jóvenes i 

aficionados á la lectura , sin elección ni direcdon alguna, 
que á la larga hallan igualmente bueno cuanto les muave } 

ó interesa, no siendo por lo general verdaderas bellezas é 
bellezas superiores las que prefierein. Un caso de apreciación, 
estética viciada por motivos puramente subjetivos hallaría- 
mos también en el que por pura asociación de ideas per- 
sonales declarase bellos muebles ú ornatos barrocos, sólO' 
porque le recuerdan los dias de su infancia. 

Ejémplo.de la insuficiencia de un juicio formado por sim- 
ples doctrinas generales. tenemos en algunos de nuestroS' 
escritores de últimos del siglo pasado que se sentían coma 
involuntariamente atraídos por las bellezas de la arquitec- 
tura gótica, mientras que la teoría proclamada por los pre- 
ceptistas xle su tiempo les vedaba afirmar que aquel género 

(1) Excusado parece advertir qae la importancia qae aquí 
damos al sentimiento , 6 mas bien al juicio-sentímiento de la be*^ 
lleza se refiere sdlo á materias estéticas y no es aplicable á la» - 
demás, como , por ejemplo, á la conducta práctica de la vida.— 
Por otro lado no se había de la mayor ó menor faerza del 8ent^> ' 
miento , pues no siempre el que siente lo bello con más viveza 
jozga mejor, y aun la facilidad exti^emada de impresionaise dia^ 
pone mal para la crítica. 



i¡ 
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tle arquitectara fuese bello. Asi ha sucedido alguna Vez que* 
la decisión instintiva ha obrado con más acierto que la:^ 
Ideas adoptadas, no sólo cuando estas han sido de todo 
punto erróneas , sino aun en ocasiones en que han pecado 
por insuficientes ó estrechas (1). 

El juicio-critico, lo hemos ya indicado, no se aplica úni- 
camente á reconocer y á graduar bellezas, sino también á 
señalar defectos. No debe ser puramente negativo, es decir, 
maldiciente y afanado en buscar imperfecciones que, siquie- 
ra secundarias y eventuales, se hallan en todas las obras 
del ingenio humano, pero tampoco admirativo con exceso, 
es decir, fácil en encariñarse de bellezas inferiores. 

Por semejante modo la buena exposición critica no es fría 
ni desmayada, ni tampoco declamatoria y ditirámbica, sino 
qué, sin ostentación de entusiasmo, respira vivo amor á la 
verdadera belleza. 

ACTOS DEL crítico. Son los siguientes: 

I. Juzga: un sencillo juicio pudiera caracterizar á un 
critico , si bien este acto no suele presentarse aislado, sino 
en consorcio con los siguientes. 

II. Ana/tjsa, es decir, estudia separadamente las partes 
déla obra y las relaciones entre las mismas; tratando de 
avalorar dichas partes y de sorprender, en cuanto cabe, el 
secreto de la belleza. 

III. Describe^ ya presentando un traslado, reducido á 
breves dimensiones, de la obra, ya dando á conocer su fiso* 
nomia estética y su sentido (2). 



(1) Pondremos por último un ejemplo de la falsa aplicación 
de que son susceptibles las ideas generales (sin exceptuar las 
verdaderas) , tomándolo de un juicio sumamente depresivo del 
« Aristonoo >» de Fenelon , fundado en el principio de que la for* 
ma de la poesía griega no es propia para expresar los concep- 
tos de un poeta moderno cristiano. Ésto es verdad, pero, a pesar 
de ella y por otros títulos , la narración de Fenelon supera en 
belleza á otras que no dan pié al mismo reparo. 

(2) Suelen inspirar escasa confianza las explicaciones que del 
«spiritu 6 pensamiento de las obras artísticas dan los escritores 
críticos , que , no sin mucha razón , han sido tildadas á menudo 
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IV. Finalmente clasifica, es decir, que descubre el pa- 
rentesco de una obra con otra. La base de la clasificación 
puede ser técnica (como la que distingue una poesía épica 
de otra lírica), ya elemental como cuando se trata de las di- 
visiones generales, ya más trascendental como cuando, por 
ejemplo, se señala la inspiración lírica en una obra en 
apariencia dramática. Puede ser también nacida del asunto, 
ya sea este religiosa, ya heroico, etc. Más intimas y deli- 
cadas y por lo tanto más arriesgadas son las clasificacio- 
nes que se fundan en la semejanza de ingenio ó de fisono- !; ^ 
mia estética de los artistas, aunque estos cultiven dife- [ ¿ 
rentes artes, como las analogías que pueden reconocerse { Q 
entre la índole y las facultades de un poeta y de un pintor ^ < 
(Dante y Miguel Ángel) y las de un orador y de un poeta ^ 
(Bossuet y Pindaro) (1). Se ha de advertir que tales paran- '« 5 
gones, aun cuando tengan fundamento, son únicamente i ^ 
aplicables á ciertos aspectos de los artistas comparados, y ' 2 
que con sobrada facilidad se convierten en ingeniosas suti- < 
lezas. y» \;. í .. 1[ J¡ 

HISTORIA artística Y LITERARIA. No se La ceñido la cri- ^ 
tica á formar grupos más ó menos extensos de obras partí- 






y 



í 

de arbitrarlas. Mas no siempre se pueden desechar tales Interpre- H] « 

taclones , ni aun en los casos en que el crítico ve en la obra lo |] ^ 

que el autor no sabía que pusiese, ni, como aquel, pudiera ex- A fL 

pilcar en términos abstractos. Mucho se desvaría con respecto á la ■** * ' H 

significación del Quijote, pero no cabe dudar que hay en él algo - > b^ 

más que la censura de los libros de caballerías, y que, sin inten- f¡ 

tarlo, representó Cervantes la oposición entre los extremos del ^( 

idealismo y un positivismo prosaico. Otras veces el autor se da 1! 

cuenta del sentiao de sus composiciones, como Calderón , que lo 
explica en algunas palabras de la misma obra (hablamos de los i! 

dramas simbólicos, pues en los autos sacramentales se manifiesta 
directamente el sentido). 

(1) Creemos exacta esta comparación entre hombres y genios / 
tan diversos, en el sentido de que Bossuet cobra en muchos pun* 
tos de sus discursos un vuelo lírico que, unido al sabor clásico de 
su estilo , le asemeja en ciertos puntos al poeta griego. Afinidad 
hallamos también en el espíritu elegiaco (no en la intensidad de 
su expresión ni en otras cualidades ) entre un poeta y un músi- 
co ; Tasso y Bellini. 
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colares, sino que ha apiicado al estudio de las artísticas ^ 
literarias el orden cronológico é histórico. De aqni ha nad — 
do la historia artística y literaria, en su origen á la vei; his— 
tórica y estética y hoy para muchos exclusiyamente histeria 
ca y científica (t). La forma histórica dada á tales estadios 
no sólo«s interesante como parte considerable de la hlstom 
general, sino que también para la apreciación de las mis^ 
mas obras tiene la ventaja de dar á conocer su filiaciOB, es 
decir, la influencia, cuando la ha habido, de la que ha attr- 
tecedido ala posterior, y también en muchos casos la de 
una literatura en otra; y además establece las naturales re- 
laciones entre los hechos de la historia general ó ei^ra-aur- 
tística y los artísticos y literarios, como sucede, por ejem- 
plo, cuando en la poesía caballeresca ve el efecto de insti- 
tuciones y aspiraciones históricas, y la causa á su vez de 
ciertas propensiones sociales. Pero esta misma forma qa% 
tan fecunda ha sido, ya se haya aplicado á las obras culmi- 
nantes y á las épocas más esplendorosas del ingenio hama* 
no, ya á hechos secundarios y poco conocidos, ó á intere- 
santes aunque oscuros orígenes, si llegare á reinar excitó- 
vamente pudiera dar lugar á verdaderos inconvenientes, 
como son : 

I. Pagarse de relaciones accidentales y arbitrarias entre lo 
histórico y lo artístico. Así, por ejemplo, el que un escrito 
de un poeta español de ilustre alcurnia del siglo xv conten- 
ga algún pensamiento acerca de la nativa igualdad de los 
hombres, debido á la lectura entonces frecuente de escrito- 
res moralistas, no basta para deducir que la nobleza y la 



(1) Hállanse ya estudios históricos artísticos 6 literaríos en 
Pausanias Cicerón, Quintiliano, y entre los modernos en nues- 
tros Santillana y Argote de Molina , y en Barbieri, etc., pero U 
historia literaria se formalizó en el siglo pasado en manos de Ti- 
raboschi y otros italianos, de varios compatricios nuestros que em- 
plearon la lengua de los anteriores, y, con más novedad y pro- 
inndidad de miras, la artística en las de Winckelmann, del cual, 
según creemos, puede fecharse la escuela moderna ,^ indudable- 
mente fecunda en muchos puntos , aunque harto presuntuosa y 
nó exenta de contradicciones y errores. 
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constltucioB es¡>ayiolas fuesen por esto diferentes de las de 
otras naciones (i). 

II. De9C0M6er la «ccíotí y la iniciaHva del genio y en ge- 
neral las íBflueBClas puramente individuales en el arte. 
Creíase en otros tiempos que los grandes ingenios, no sólo 
firodocian composiciones incomparables^ sino que basta 
cieaban todos los elementos que figuran en sus obn^; aho- 
ra, por el contrario, se tiende á conceder demasiada im< 
portancia á los antecedentes, considerando á los grandes 
artistas no mucho más que como felices compiladores de lo 
que antes de ellos existia (2). Todo por otra parte se da á 
los hechos externos y nada á las solitarias inspiraciones 
personales. 

III. Estimar las obras literarias sólo en razón de lo que 
corresponden á los hechos históricos, como se baria si se diese 
gran precio á una mediana poesía por contener muchos da- 
tos geográficos ó genealógicos. Pudiera también atenderse 
€D demasía á la significación monumental de una obra y nó 
á su valor artístico, como si, por ejemplo, se apreciase só- 
lo á Cervantes por parodiador de la caballería y nó por la 
manera magistral con que realizó su pensamiento, ó á Wal- 



(1) Sugiérenos este ejemplo un historiador literario de mérito, 
pero inclinado á ver en todo y por todo la expresión de la socie- 
dad en las obras literarias. 

(2) Pocos genios habrán existido que más intencionalment» 
se afanasen en apropiarse los elementos aptos para enriquecer y 
fecundar sus concepciones , como el Dante « y en nuestros dias 
ha habido un laudable empeño en recoger todos estos elementos 
hasta el punto de formarse lo que se ha llamado «la Divina Co- 
media antes del Dante. n Mas ¿quién en el concepto estético com- 
parará estos elementos , muchas veces rudimentarios , con las 
creaciones del poeta florentino que los trasforma y en ellos impri- 
me el potente sello de su genio? En otros casos, como con respecto 
á Homero , no puede saberse lo que valian los antecedentes y lo 
que puso el poeta de s^ parte, y en este como en otros puntos es 
necesario reducirse á conjeturas , que sólo por conjeturas deben 
darse ; mas no faltan síntomas de que pronto se irá concediendo 
más importancia á la personalidad poética de los autores de las 
epopeyas -primitivas que la hasta ahora á los mismos atribuida, 
por los discípulos más comedidos de la escuela wolfíana. 
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ter Scott porque unió la forma novelesca con los recuerdos 
históricos , sin atender á si sobresalió en el género cuya in- 
vención se le atribuye. Hablase por fín con preferencia de 
tal ó cual poeta mirado como filósofo, como político, etc., 
sin cuidarse de inquirir lo que valia como poeta. 

Por mucho que se espere de la critica histórica meramen- 
te científica aplicada á materias literarias y artísticas , no 
^erk crítico completo el que no sepa apreciar el valor de las 
obras que examina, y para esta apreciación será siempre ne* 
cesarlo el juicio-sentimiento de lo bello. * 



TEORÍA LITERARIA. 
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DEFINICIÓN. La teoria literaria es el tratado de las compo- 
mciones verbales, en que la belleza se halla esencialmente 
(composiciones poéticas) ó accidentalmente (composicioDes 
1)0 poéticas 6 prosaicas). 

No es nuestro propósito explicar detenidamente la parte 
preceptiva de la literatura, sino dar una idea general de la 
naturaleza dé la composición literaria y de sus géneros. 

DIVISIÓN DE ESTE TRATADO. Primera parteT Forma lUeTa- 
na (lenguaje y clasilicacion). (.^v-" "^ . . / * ■ > 

Segunda parte, Composidones poéticas. 

Tercera parte. Composiciones prosaicas, 

£n las dos últimas partes, á los tratados especiales prece- 
derá el de las generalidades respectivas á la composición 
poética y á la prosaica. 
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PRIMERA PARTE. 



7 



Forma literaria. 



I.^-ML LENGUAJE (forma exterior literaria), ^y 



íx^- 



A 



Las composiciones literarias se llaman yerbales por valer- 
se del medio de la palabra; por ser este el vehículo por el 
cual el autor de la composición trasmite su pensamiento á 
sus oyentes ó lectores. 

En el tratado anterior hemos hablado de la palabra como 
instrumento de la poesia: ahora debemos mirarlo en general, 
no sólo como medio de este arte y de la composición pro- 
saica, sino también en los diversos usos á que en la vida 
humana se le destina. 



1. — NATURALEZA DEL LENGUAJE ORAL. 



EL LEHGUAJE EH SU ESTADO ACTUAL ES PRIHGIPALIEHTE 
SlGHIFICATIf 0. Puesto que en la palabra e! hombre encuen- 
tra el complemeiílo y la manifestación de su propio ser, na- 
tura! es que hable; mais el modo de proceder de la palabra, 
en su estado actual, se ha de tener, en la mayor parte de los 
elementos, por significativo y nó natural, ni siquiera sim- 
bólico. Damos á la palabra el valor que desde la infancia le 
hemos asociado ó bien que sabemos que se le asocia en una 
lengua extraña. 

Es de creer que en tiempos anteriores las palabras tuvie- 
ron una razón suficiente, un enlace cualquiera objetivo 6 
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sabjetivo (es decir, debido á la realidad de las cosas ó al mo- 
do de concebirlas el hombre), ya natural, ya simbólico. Aun 
en el dia hay palabras que guardan relaciones más ó menos / 
estrechas con el objeto designado. Las más. perceptibles, co- ^ J ' < 
mo más materiales, son las palabras que ofrecen onomatope- "\ 

ya, es decir, las que reproducen los efectos acústicos del ,' -] 

objeto, V. gr., las que designan las voces de los animales y 
varias otras (romper, silbar, cóncavo, trueno (1), etc.). Otras 
hay que designan cualidades no acústicas, pero análogas al ^ 

sonido que empleamos (gracia, dulce, suave, fuerte, ter- i 

ror, etc.)- También se ha observado que las partes del cuerpo ^ 

humano relacionadas con nuestro aparato oral, son desig- ^ 

nadas por vocablos en que figuran las letras por ellas forma- QC 

das, V. gr., «nariz» (la N es letra nasal), «cuello,». «gargan- ; QQ 

ta» (la G y la G son guturales), «boca,» «labio» (laB es «^ 

labial), «lengua» (la L es lingual), «diente» (la D es dental). 



A más de que se conservan algunas raices primordiales muy 



.♦ 



z 



adecuadas al objeto ó concepto que designa el vocablo que^ CJ 

en ellas se funda, v. gr. , la ST que indica la permanencia, ^ 

la fijeza en «est,» «stare» y sus muchos derivados, la FL que ^ 

indica la expansión , el rompimiento para salir afuera en z\ 

palabras por otra parte de significación tan diversa como «' \ 

«flor,» «flamma,» «fluere» y «flumen» (2). Mas si es verdad |.| 
que existen estas relaciones, apenas se tiene de ellas con- 



}í 



ciencia, y además se presentan en número limitado con res- U 

pecto al total de los vocabularios. 



( 1) Un filólogo moderno ha combatido la índole onomatopéyica 
de varias palabras entre las cuales se cuenta la de trueno ; pero 
parece indudable que ésta, especialmente en su forma latína to- 
nitru, tiene un valor imitativo, aun dado que la raíz de que pro- 
cede no lo túnese. 

(2) Al Jiablar A'^las relaciones délos vocablos con su sentido 
hemontfe^dido sólo á las acústicas : las hay también derivadas 
dejfl^^ctó con que se mira el objeta. Así se ha observado que 
el griego expresa la rapidez del relámpago (^astrape), el hebreo 
y el latín su resplandor (fulgor) , el alemán su movimiento ser- 
pentino (Blitz); el árbol llama la atención por su dureza (arbor), 
por su crecimiento (Baum), etc. 



c 
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Entiéndese que hablamos de las palabras consideradas ais- 
ladamente, pues como ya antes indicamos, bay en el lengua- 
je ona parte expresiva importantisima en los tonos generales 
y particulares, y en los movimientos. 

n 8I«m KXTBRIDR BE Lá HATURALBZA T JERARQUÍA BEL 
flOlBRE. La palabra es un fenómeno ñsico que correspon- 
de á un actd intelectual, el pensamiento sensiblemente ma- 
nifestado; es pues el trasunto de la doble naturaleza del hom^ 
brej ser á la vez espiritual y físico, compuesto de alma y 

ctferpo. 

' FrÍYÍl6g¡o exclusivo del hombre, la palabra le distingue de 
todos los seres que en la tierra le rodean y establece aun ex- 
teriofBiente una separación cualitativa entre él y los irracio- 
nales. 

ES MEDIO ADECUADO Á SU FIR. Por SU carácter aéreo, sutil 
y en apariencia inmaterial, por su natural enlace con las im- 
présiénes del alma^ por la rapidez coy que se forma y con que 
diesaparece, por las delicadas modificaciones de que es suscep- 
tible es el medio más adecuado para manifestar todos los 
hechos de nuestra vida interior. 

BESRUA TODOS LOS ArDERES DE OBJETOS. La palabra, 
sMido por su Índole material , es imagen en cuanto repre- 
senta para nuestra mente los objetos exteriores, y es idea en 
cnanto significa nuestros conceptos. 

Blas es de advertir que, si bien por una viva intuición de 
las analogías entre el mundo espiritual y el sensible, los 
hombres primitivos emplearon palabras imaginativas, en es- 
pecial las representativas de objetos visibles, para designar 
los objetos del mundo moral é intelectual, muchas de estas 
palabras, andando el ilempo, han perdido su valor primero 
para adquirir una significación extra-sensible, tales como 
<(ardor, » «arrebato,» «enajenamiento» aplicadas á objetos 
moraliesy cdefiniclon,» «división,» «abstracción» para ope* 
raciones del entendimiento, las cuales en su origen indi^iuron 
objetos ú operaciones materiales. 

Provengan ó nó de este origen, figuran en las lenguas, 
además de las palabras que indican objetos sensibles (estre- 
lla, árbol, ruido, etc.) las designativas de seres espirituales 
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(Dios, alma), intelectuales (razón, eBlendimlento y las.ya.ci' 
tadas), moraks {amor, esperanza y las eltadas), y otras e^- 
prensivas de diferentes órdenes de idpaSy como la palabra «.pa- 
tria» que á más de una determinada extensión de (errítarie, 
significa vínculos nacionales, domésticos, jurídicos,- etc. . 



j 2.— HISTORIA DEL LEXpUAJE. q/f /. 



•> > 



Habiendo Dios criado perfecto á nuestro primer padre , le 
infundió también el don de la palabra y es decir, que le dié i ¿^ c 
aptitud para bacer uso inmediato del lenguaje oral (1). 

Repentinamente destruida la primitiva identidad del ie9- 
guajebumano y derramados los hombres por la tierra, se /ne- 
rón multiplicando las lenguas hasta presentar en apariencia 
una variedad infinita. 

Mas los filólogos, co% rarísimas excepciones, sienta» que 
aun atendiendo al estado actual de las lenguas y á los in- 
completos adelantos de la ciencia que las estudia, debe ad* 
mitirse, euando menos, la posibilidad de su origen únice. 

Por otra parte se ha ido reduciendo aquella confusa varie- 
dad á un cierto núUnero de grupos, y algunas lengua? que áji- / 
tes se miraban. como de todo punto apartadas se considenan / 
hoy á manera de dialectos de una lengua primitiva. Asi se ha 
establecido con suma evidencia, además del grupo semitko 
ya antes conocido, éíjaféiieo (indo-europeo ó ariano) , sepa- 
rados uno y otro (no sin que se hayan notado puntos de con- 
tacto) de las lenguas más vijirias que habla el resto del género 
humano. 

Las lenguas se dividen en las llamadas aisladoras (que ca-^; ^ ' 
recen de formas gramaticales) , aglutinadoras (que agrupan 
dos palabras para formar una tercera) , y flexibles (que tie- 
nen verdaderas modificaciones gramaticales): división gene- 



(1) En cuanto alcanza nuestra observación , vemos que lo? 
hombres más bien trasforman qne inventan en punto á lenguaje. 
Así, por ejemplo, se ha pasado de la lengua latina á las neo-lati- 
nas que no son más que un latín descompuesto. 
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ral y en el fondo exacta, aunque no tan absoluta que haya 
lengua desprovista enteramente de los caracteres propios de 
la de^ otra clase y que no existan lenguas que muestran un 
estado intermedio. 

En \^ primeras t\ valor de una palabra , nó con respecto 
á su significación propia, sino al papel que representa en la 
oración gramatical, está indicado únicamente por el lugar 
que ocupa en la misma oración. Tal es, según el testimonio 
unánime de los entendidos, la lengua de los chinos, si bien, 
según los mismos observan, ciertas palabras han perdido su 
ytA-t: u ¿yí-e significación primitiva para hacer el oficio de preposiciones. 

Las segundas agregan á una palabra otra que modifica 9u 
significado propio con respecto al sentido general de la ora- 
ción. Asi dirán, supóngase, hombre-turba para indicar el 
plural de «hombre», amar hoy-yo para indicar la primera 
persona del singular delpresente de este verbo. 
. Las terceras tienen verdaderas flexiones ^ es decir, modifi- 
caciones de una palabra para designar su oficio en la ora- 
ción, como por ejemplo ellatin «hominis» que indica el ge- 
nitivo de hombre, «amabo» que indica futuro y primera per- 
sona singular de la acción de amar, ((repetere» que añade la 
idea de duplicación á la significada por «petere»», etc. 

Ahora bien, algunos filólogos han considerado que las 
flexiones gramaticales son debidas al genio de ciertos pue- 
blos que las ha formado sin necesidad de anteriores pala- 
bras componentes, mientras otros, y parecen ser los más en 
nuestros dias, sientan que se ha pasado del sistema de aisla- 
miento al de aglutinación, y de este al de las flexiones. 

No carece esta opinión de fundamento. A mAsde la exis- 
tencia de lenguas aisladoras con tendencia á la aglutinación 
y de aglutinadoras que- dan muestra de compuestos equiva- 
lentes á formas gramaticales, en las mismas lenguas flexibles 
se descubren huellas de aglutinación antecedente. 

Aun en la latina, que conocemos ya muy apartada de su 
origen, las terminaciones en m de «amabam,» «amem,» «ama- 
rem,» «amavissem» corresponden á las formas ((me,»«mihi» 
del pronombre personal «ego» y al «meus» de su posesivo y 
por consiguiente debieron al parecer formarse del pronombre 
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agregado á la raíz del verbo, modificada además por otras 
silabas que indicaban el tiempo y el modoT. 

Los partidarios del opuesto sistema pueden, además de la 
consideración del carácter propio é íntimo de cada lengua^ 
oponer algunas formas que no cabe reducir fácilmente al de 
aglutinación , puesto que nacen de los mismos elementos 
i'omprendidos en la palabra , como, por ejemplo, cuando hay 
reduplicación de silaba («didici» de «discos)) ó modificación 

•de la cantidad ó del sonido de una vocal («fügit» pretérito ^ 

que se distingue del «fugit» presente por ser larga la vocal; u 

«Blümen» plural de «Blumcn» en alemán] (1); ó bien cuando ^ 3 

se añade una terminación que no puede haber tenido signi- , < 

ücacion propia como palabra separada; v. gr. las de Ua yon Q 

•para los diminutivos y aumentativos castellanos. £ 

De suerte que, sin conjeturar cuál pudoser el carácter de *■ 

^a lengua primitiva, y atendiendo á nuestro modo de proce- ¡ 

der en la palabra , se observa fácilmente que si acudimos * 

frecuentemente á dicciones aisladas para indicar las reía- I 

clones gramaticales, también propendemos á modificar los ^ 

sonidos de una palabra para modificar su sentido , y no se- C 

ría imposible que en la historia de algunas lenguas se hubie- ¡¡ 

sen mezclado ambas tendencias. . ^ 

Sidesconocemis, como anteriora los documentos con- q 

servados, la trasformacion de palabras aglutinadas en flexio- y 

«es, en cambio asistimos al tránsito de las flexiones a las ^' 

formas compuestas que equivalen al sistema de aglutinación, C' 

cuando una lenguado las llamadas sintéticas, es decir, rica X: 

en flexiones, produce otra analitica, es decir, más abun- &; 

dante en dichas formas compuestas, como ha sucedido en :¡ 

tas derivadas del latín que dicen, por ejemplo, «del hombre» i ; 
fin lugar de «hominis,» «habla amado» en lugar de «amave- 
ram» etc.; puede también notarse que alguna vez la forma 
compuesta se convierte de nuevo en flexión : asi sucede á lo 



(I) Los partidarios de la aglutinación explican esta forma por 
la adición de una i que se ha ido internando en la palabra hasta 
producir Bhiimen, Blümen, pero esta explicación parece hipo- 
i«tica. 
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menos en áamarét y en aamaría» que fueron én su origen 
<(amar he,» «amar hia,» (en nuestros clásicos se lee todavía 
icamarte he,» «amaros hia»). 

3. — RELACIONES DEL LENGUAJE CON EL 
PENSAMIENTO. 



■> 



i^J 



SBHGILLBZ T LATITUD DCL LEHGOAJE. Considerando la« 
lenguas más ricas en formas gramaticales que nos presentan 
mayor complicación , al mismo tiempo que mayor delicade- 
za de medios, no puede desconocerse el carácter desenci* 
Hez que aun estas ofrecen. Todas sus palabras se reducen á 
tres clases , que son las flexibles declinables (nombre y sus 
diversas especies: nombre propiamente dicho, adjetivo, ar- 
ticulo, pronombre y participio sustantivo y adjetivo), flexi- 
bles conjugables (verbo) , inflexibles unitivas (preposición que 
une las palabras y conjunción que une las oraciones); pues 
el adverbio no es más que un caso del nombre («hoy» de 
«hodie:» en estedia; «fuertemente:» con fuerza), y nadie con- 
sidera como parte de la oración á la interjección, grito ex- 
presivo á veces inarticulado. 

Estas palabras que á tan reducido número de clases per- 
tenecen las construye el lenguaje con QndL sencillez (sujeto^ 
verbo, término del verbo) que corresponde á la de nuestros 
juicios ( sujeto, cópula, predicado). 

Pues si se trata ahora de reconocer la latitud de significa- 
ción de un instrumento tan sencillo en los medios, puede 
en primer lugar compararse con los demás lenguajes natu- 
rales del hombre y en segundo lugar atenderse á cuanto por 
medio del lenguaje oral ha sido manifestado. Los lenguajes 
expresivos, y que podemos llamar sintéticos, de la fisono- 
mía, del gesto y del sonido inarticulado son sumamente efi- 
caces y hasta logran en ciertos momentos decir más qué lo 
que baria el lenguaje articulado, pero su campo es incompa- 
rablemente más reducido. Una persona poseída de un vivo 
sentimiento de dolor, nos da en su aspecto y en sus gemidos 
una viva manifestación de su estado m'oral, mas hasta ^ue 



c/ 



laya recobrado el uso de la palabra, bo nos enterará 4e la 
causa de su pesar ^ de las circunstancias qtie lo acompa- 
ñan , etc. 

Atendiendo á los conceptos que la palabra ha expresado, 
veremos que cuantas verdades han sido c<municadas al Aom- 
bre, todo lo que él ka pensado y descubierto ó imaginado , la» 
concepciones más sutiles y abstractas al mismo tiempo que 
las más minuciosas representaciones de los objetos físicos, 
loa sublimes pensamientos del poeta ó del filósofo,. los Juir- 
cios ordinarios del trato familiar, las desatentadas ideas del U 

demente, todo lo conocemos por medio del lenguaje oral. > ^ 

IHPLUEHGlá BBG1PR0GA DE LA PALABRA T BL PBBSAllEllf^. / c3 

Exageran algunos el valor de la palabra hasta el punto de 3í 

considerarla requisito necesario, cuando en realidad no es 2 

más que instrumento, para nuestra facultad de pensar El ^ 

pensamiento existiría sin la palabra, al paso que ésta no 2 

pudiera tener valor alguno si no le precediese el pensamien* ¡ < 

£ «-Ho. Es ella, sin embargo, de grande importancia y ira$een>- ! C 

dencia. No hay que hacer alto en su utilidad exterior, pues ; 5 

todos la reconocen como medio social de eomunicacion entre C 

los hombres, y no sólo entre tos contemporáneos, sino tamr || 

bien entre las sucesivas generaciones: en la palabra se de- : . 

positan todos los tesoros de la tradición y á ella se enco- 
mienda todo lo que de nuevo se adelanta ó imagina y dequ^ 
• podrán aprovecharse los venideros. 

Más difícil es fíjar el oficio Interior de la palabra con res- 
pecto á la formación individual.de nuestros pensamientos. 
Para reconocerlo, p demos atenernos al hombro dotado ya 
de la palabra y prescindir del que carece de ella, como el 
sordo-mudo, puesto que es embarazoso determinar qué sig" 
nos interiores sustituye á la palabra para apoyar estos mis- 
mos pensamientos y qué es lo que aprende del espectáculo 
de la sociedad dotada de la palabra. 

Ateniéndonos al hombre completo, tal como nos es dado 
conocerlo, hallamos intimamente unidos el pensamiento y la ^ 
palabra. £1 pensamiento es para nosotros una palabra inte- 
rior, asi como la palabra es la manifestación exterior del 
pensamiento. Sin ella nuestras ideas, en especial las que no 
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se refieren á objetos sensibles, serian indeterminadas y po- 
co productivas: la palabra equivale á una idea adquirida y 
fijada que sirve de punto de apoyo para proceder á naevas 
ideas. Asi es que los mismos filósofos que menos valor dan 
áeste instrumento de nuestra inteligencia, convienen en 
que sü utilidad es suma, en especial para las operaciones 
más complicadas del pensamiento (1). 

Tan intimo es el enlace que la eficacia de la palabra se tro»- 
lada al pensamiento (una buena definición, por ejemplo, 
aclara y fija las ideas) y que el descuido en la expresión ha 
de parar en inexactitud en las ideas; mientras, por otra 
parte , la eficacia del pensamiento se retrata en la expresión 
(una idea, no ambigua ni vaga, sino bien determinada y 
precisa se expresa con mayor facilidad) y muchas cualida- 
des de estilo que se consideran como puramente extemas 
dependen de la lucidez y del orden en los conceptos (2). 

Aun atendiendo al lenguaje en general vemos que sus de-- 
fectos se comunican al pensamiento. Asi una lengua ó una 
ciencia que se valen de una misma dicción para indicar ob- 
jetos ó ideas análogas pero distintas, pueden ocasionar fal- 
sas apreciaciones (3). 



(1) Como Prisco, trad. esp. , tomo I, página 406. Hay 
quien opina que algunas veces las operaciones intelectuales son 
tan rápidas que no llegan á fijarse en signos , y que otras veces 
carecemos de estos, como cuando decimos un no sé qué ^ 6 bien 
que pueden dichas operaciones apoyarse en una palabra no de- 
terminada (verbum nuUius linguse). Como esta materia pertenece 
propiamente á la ideología, recordaremos á los alumnos el estudio 
quehan hecho ya de esta ciencia; véanse, por ejemplo. Lee. de 
Psicol. Ideol. y Log. por D. S, Mestres, acercado la individua- 
lidad que damos á las ideas abstractas (honradez, gravedad, etc.) 
por medio de la palabra. 

(2) Lo cual no significa que estas cualidades arguyan nece- 
sariamente otras dotes intelectuales y que no pueda haber hom- 
bres que escriben bien y piensan muy mal. 

(3) Ofrécesenos un ejemplo, dentro del mismo lenguaje lite- 
rario , en los inconvenientes que llevan consigo los dos sentidos 
de la palabra «arte» que notamos en las pág.<^ 93 y 94. Las pa- 
labras ««nacer» y «morir» aplicadas á las lenguas han producido 
ideas inexactas: el latin no murió, ni el castellano nació en una 
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Mas entre estos dos térmiDos tan unidos, pero que no por 
€slo son idénticos, ¿puede caber separación ó divergencia? . 

Parece que debe haberla cuando decimos que pensamos lo [ 

t|ue no podemos expresar; pero esto depende las más veces^ | 

va de ignorancia de los recursos de la lengua, ya de que el 
pensamiento no ha adquirido todavía su forma completa: 
palabras tendríamos en el último caso que corresponderían 
á ideas indeterminadas, pero que no constituirían una ex- 
presión satisfactoria. ^ ^ 

Por otro lado se habla, y con harta justicia, del abuso de y 

la palabra, tanto en los hombres frivolos y locuaces, como q 

en los que, presumiendo de profundos, emplean fórmulas i!c 

huecas. Sobre este punto advertiremos que los primeros 
coando hablan dicen algo, es decir, que expresan ¡deas, {£ 

pero ideas sin fundamento ó sin trascendencia (1) y que los 
segundeas dan á las palabras un valor convencional y vago, 
formando por medio de ellas combinaciones arbitrarlas, (es i 

decir, ideas también, pero no acomodadas á la realidad de 
las cosas). 

La relación que se observa entre el pensamiento y la pa- ^^ ^ * * • < 
labra individuales se nota también entre el modo general de } J . \ -i y ^ ! 
pensar de un pueblo y entre su /«ti^uaje .apunto en qué no es y ' "-' '' '\ ^,'< l. 
fácil señalar la causa y el efecto , pues si el pensamiento :'''"" L 

puede modificar el lenguaje, el lenguaje dispone para tal ó ^ ' 
<'ual clase de pensamientos. 



época determinada como muere 6 nace un hombre. En general el 
lenguaje trópico , fundado en analogías reales y en nuestras pro- 
pensiones nativas , ocasiona errores cuando se extiende indebi- 
damente la analogía. A él se atribuye con fundamento el origen 
de muchas fábulas mitológicas, véase pág. 82 nota 1, y sin ir tan 
lejos, vemos que en nuestros dias se abusa de varias expresiones 
metafóricas, legítimas en su origen, como las de las edades de in- 
fancia ó vejez aplicadas á los pueblos , la del desarrollo orgánico 
atribuido á los inventos y á las instituciones , etc. 

(1) Esto se verifica en el caso, harto común, en que un 
hombre obligado á hablar de una materia, sin haberse enterado 
de ellaá fondo, coordina más ó menos hábilmente lugares comu- 
na ó generalidades con algunas fórmulas vagas é incompletas 
que ¿ la misma materia se refieren. 
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A igualdad de circunstancias prueba mayor aptitud inie- 
lectu^ en un pueblo la riqueza de sus Tormas gramaticales, 
asi como estas secundan la variedad y delicadeza de los ac- 
tos del entendimiento. Recuérdese, como ejemplo, la lengua 
griega, tan rica en sí misma, como fecunda en modelos li- 
terarios de todas clases. 
■* Las lenguas llegan á su siglo de oro cuando una nación 
alcanza su apogeo y degeneran cuando ella decae. El cam- 
bio de ideas , transforma el lenguaje , como se ve en el latín 
, , de los escritores eclesiásticos comparado con el clásico. Al 
^'introducirse en un pueblo nuevos elementos de cultura, es- 
tos llevan consigo alguna modificación de la lengua, debida 
al pueblo de quien tal cultura es originaría. 

Se ha observado que la lengua latina, lan apta parala 
historia y la elocuencia, en que por naturaleza sobresalie- 
ron los romanos, lo era menos para la c\presÍon de ideas 
lilosólicas, á lo cual podía conlríbuir su carencia de articu- 
lo, que vemos en efecto suplido en las escuelas de la edad 
media por el lo de los griegos ó el li tomado probablemente 
del francés antiguo {i¡. A la facilidad de poder objetivar los 
infinitivos con el auxilio del artículo se fia atribuido en par- 
^\e la tendencia metafísica de los alemanes. 

Claro está que la parte fonética de las- lenguas tiene inti- 
mas relaciones con el carácter de la nación, como se obser- 
va en el habla majestuosa del castellano, en la dulce y es- 
pléndida del ilalianoj' en la enérgica del inglés,~en la cual 
la silaba acentuada, nk sólo domina, sino que a 
cierta manera las restante*- ^y ^^^ ^ 



U.— DÉLA TRASMISIÓN DEL LENGUAJE ORAL. 



Llámase viva voz ta trasmisión del lenguaje oral en su es- 
tado ordinario, en el cual obra no sólo por la significaciot) 



(1) Ed una auteriíada, traducción latina de A ristiJteles publi- 
cada no ha mucho vemos empleado el to griego. . 
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de hts palabras , sino también por el efeeto acústico de las 
mismas y por los tonos expresivos. 

Mas la viva voz en este sentido no ha sido siempre la ma- 
nera con gne sé lia trasmitido el lenguaje oral en las com- 
posiciones literarias. 

Ó bien se ha dado mayor incremento á su parte musical 
uniéndola al canto, ó bien se ha tratado de sustituir ó de 
traducir por medios ópticos en la escritura. 

De suerte que hay tres medios de trasmisión de las com- 
posiciones literarias: I. el canto ^ II. la vwa voz ordinaria 
y III. la escritura, ^ 

I. La materia del lenguaje es acústica, es decir, que la í 

palabra consiste en una serie de sonidos. £1 elemento de esta .-^ 

serie es la silaba, ó sea, la emisión del aliento sonoro (1) I 

modificado por el juego de los órganos orales que produce 
las articulaciones (2). Asi la palabra, según las diferentes 
lenguas, puede contener, en mayor ó menor grado, las mo- 
dificaciones propias de los objetos acústicos, y ofrecer, por 
consiguiente, una índole más ó menos musical. 

Estas modificaciones se cifran en la naturaleza de los mis- 
mos sonidos [pureza, vigor), y en la variedad de sus tonos y 
de sus movimientos. - J 
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(1) Las vocales se distinguen entre sí, por el término de la -^^ 
emisión del mismo aliento, ló cual se ha figurado en el triángulo 
(atribuido á nuestro orientalista Orchellf^ que en efecto oímos ya 
explicar en la Universidad de» Cervera), cuyos vértices son la 
gfotls , el extremo superior del paladar y los labios , correspon- 
diendo al primero la A , al segundo la I y al tercero la U, mien- 
tras que las vocales derivadas E (AI) , O (AU) y U llamada 
francesa (UI) recorren los lados del triángulo. 

(2) Los órganos se preparan para recibir la emisión 6 la mo- { 
difican después de habeila recibido , de lo que nacen las articu- " 
laciones directa é inversa. Las consonantes castellanas se dividen 
en. labiales (P fuerte , B suave , V y» F aspiradas) , dentales ó 
con más exactitud dento-linguales (T f. , D s. , Z a.), guturales 







que la S se llama también silbante y que la H , signo sin valor 
las más veces , alguna lo tiene de aspiración suave. 
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Hay lenguas (como la castellana) que se distinguen perla 
purera y vigor de los sonidos, mientras otras pueden ser 
más ricas en la variedad dé tonos y de movimientos, por lo 
cual, á no dudarlo, aventajaban las lenguas clásicas alas 
modernas (1). 

Los hombres antiguos, cuyo lenguaje, asi como más pin- 
toresco, hubo de ser más musical, cuando hablaban en una 
circunstancia solemne, en presencia de una muchedumbre^ 
debian esforzar los elementos musicales de su lenguaje, ya 
señalando más la diferencia de tonos, ya introduciendo pau- 
sas aproximativamente equidistantes, etc. Asi la primitka 
poesía iba acompañada del xantOf que acaso en su origen no 
se apartaba tanto^ como en tiempos posteriores, del modo 
común de hablar. Una recitación cantada fué durante mucho 
tiempo el medio de trasmisión de la poesía lírica, épica y 
didáctica, hasta que más tarde, el frecuente uso y sucesiva 
influencia de los instrumentos musicales, la unión con la 
danza que más que todo debió contribuir á fijar el ritmo, 
las nuevas combinaciones métricas que, apoyadas en el mis- 
mo canto, inventaron determinados poetas líricos, produjo 
melodías más fijas, más ricas y más variadas. 



(1) Sin citar otros textos demás dudosa interpretación, uit 
conocido pasaje de Dionisio de Halicarnaso afirma que los soni- 
dos de la lengua griega recorrían el intervalo de una quinta: lo 
cual f ya hable de tonos silábicos, ya de tonos expresivos, prue- 
ba suma ríqueza de tonalidad. En cuanto á las lenguas modernas 
se ha establecido que se mueven dentro de una cuarta parte de 
tono ; creemos que se habrían de establecer distinciones. Paré- 
cenos que los italianos de ciertas provincias varían más de tono 
que los castellanos , por ejemplo , y que muchos mallorquines se 
hallan decididamente en el mismo caso cou respecto á los catala- 
nes. En general las personas que no se sujetan á las maneras 
uniformes de las clases que se precian de cultas, conservan ma- 
yormente los tonos provinciales , no solo más característicos sino 
también más vanados. Observamos diferencias de tono en el 
hablar de muchos franceses , nó en verdad por la índole del 
idioma, sino mas bien por resabios oratorios y dramáticos. — En 
cuanto á la variedad de movimientos , que suele acompañar la 
de los tonos , las lenguas clásicas debieron tener, á lo menos , la 
que nacía de las sílabas largas y breves. 
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II. La vtüA vos ordinaria fué^ á lo menos en determina- 
da pueblos, mtdio de trasmisión más reciente de la composi- 
cion literaria. Asi sucedió en la poesia dramática que más 
que todas aspira á una representación imitativa de la vida 
humana, aunque es muy probable que entre los griegos, 
aun prescindiendo de la parte lirlca, se conservasen restos 
de recitación melódica. La composición oratoria, que no es 
sino la extensión de la conversación común, hubo de mos- 
trarse más apartada del canto, si bien hasta cuasi nuestros 
d¡a& bar guardado cierto resabio de entonación musical. 

III. La palabra, que no es siempre conservada fielmente 
por los que la oyen, y que no puede trasmitirse á los hom- 
bres distantes y venideros, debia tender á lijarse y á multi- 
plicarse por medios extraños á si misma. De aquí nació la es* 
crítura. 

La escritura, traducción óptica y permanente de lo que 
manifiesta el fugaz medio acústico de la palabra, ha sido ya 
ideográfica, ya fonográfica. 

La escritura ideográfica fué ó bien figurativa (que sólo pue- 
de representar directamente objetos visibles), ó bien simbó-- 
tica [como por ejemplo la del valor por la figura del león, la 
eternidad por medio de la circunferencia), ó bien convencio- 
nal (como una cifra cualquiera adoptada para indicar la es- 
peranza, etc.). 

La escritura fonográfica, es decir , la que representa, n<^ 
las ideas, sino los sonidos, puede ser ó bien verbal (de pala- 
bras), ó bien silábica ó bien alfabética (de letras : vocales y 
articulaciones). . / 

Escritura ideográfica^ figurativa y simbólica, dejando apar- 
te las representaciones propiamente esculturales ó pictóri- 
cas, fueron originariamente la llamada cuneiforme (la de los 
asirlos y otros pueblos comarcanos) y aun la de los chi- 
nos (1), y, mezclada con signos fonográficos, la de los egip- 
cios y mejicanos (i). 

(1) Asm, según F. Schlegel; representaron la felicidad por 
ana boca que recibe arroz , la discordia por dos majares. 

(2) Esta parte ideogr&fica, parece que era principalmente 
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La ideográfica convencional, qiiese mezcla naturalmente 
con las anteriores, tiene aplicación en algunos pueblos qae 
han adoptado las cifras de los chinos sin adoptar su lengua- 
je (1), dándoles, por consiguiente, el valor de ideas y nó de 
palabras. Ideográfica convencional es la escritura de qne 
se^rven la aritmética y el álgebra {O, 1,2,3, etc. H — X> 
a, X, etc.). ^^^ 'ti^^j*»j/i L ^ .. .¿f. y^,xx,c^ 

La fonográfica verbal ó silábica, que vale lo mismo en las 
lenguas monosilábicas, es la usada actualmente por los chi- 
nos que tienen un signo para cada palabra y que cuando 
deben escribir una palabra polisilábica extranjera la descom- 
ponen en silabas correspondientes á sus propias dicciones. 

También se ha reconocido la escritura silábica en un pe- 
ríodo de la cuneiforioe, en la más reciente de abislnios y 
etíopes, y en cierta manera la emplearon los pueblos semí- 
ticos que, según opinión general, escribían las consonantes 
sin notar la mayor parte de vocales. 

La fonográfica alfabética es la usada con más ó. menos ri- 
gurosa correspondencia entre los sonidos y los signos por 
todos los modernos pueblos de Europa (2). 



figurativa hasta el punto de confundirse con la pintura. Los pue- 
blos del norte de América usan de símbolos , como la figura de 
una canoa para indicar una expedición por rio, de un hacha 
para otra que necesita abrirse paso por los bosques. Otros indí- 
genas del nuevo mundo empleaban cuerdas con ciertos nudos 
que serian ideográficos convencionales. 

( 1 ) Oímos esta noticia y otra que damos luego , de nuestro 
sinólogo D. S. Mas, quien, á semejanza de este uso, proyectaba 
un sistema ideográfico que pudiese ser común á todos los pue- 
blos : empresa sin duda utópica , pero acaso menos que la de la 
lengua universal. 

(S) En la escritura egipciaca hay signos silábicos y alfabéti- 
cos. Las letras se representan por un objetó de cuyo nombre son 
inicial: así, por ejemplo, hubieran representado la L por un 
león. Sobre esta escritura y su conocida división en hieroglífica 
6 monumental , hierática ó sacerdotal y demdtica ó popular ( la 
más cursiva), y en especial sobre la cuneiforme (en forma de 
ctíña^ (5 clavos), su origen y sus diversas épocas y aplicaciones, 
puede verse , entre otros , á F. Lenormant en su reciente EiUt. 
anc. de VOrient, 
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' Se'&aiinagliiadé una sticesion sislefflátiica desde la escri- 
tura figurativa á la alfabótica suponiendo que s^ pasó desde 
la representación figurativa al símbolo, y con el olvido de la 
analogía en que esta se fundaba, á la ideografía arbitraria; 
•que los signos de éste después de haber manifestado ideas 
se adhirieron al sonido de las palabras á ellas correspon* 
dientes, y que observando que las palabras eran susceptibles 
4e descomposición , se había llegado finalmente á la escritu- 
ra silábica y de ella á la fijación óptica de los elementos 
icásticos irreductibles. 

> Otros han considerado la escritura fonográfica, ya codio 
primitivo , ya como antiquísimo blasón del entendimiento 
humano. Aducen como prueba la de ios indos que se supone 
de tiempos remotísimos , si bien con la incertidumbfe cro^ 
DcAógtca que acompaña á cuanto pertenece á este antiguo 
pueblo. Alegan también la de los hebreos que no descubre 
huella segura de simbolismo (1), y no deja de favorecerles 
el carácter híbrido de la egipciaca que antes se creia pura- 
mente simbólica. No obstante la opinión contraria se apoya, 
no sólo en la parle ideográfica de esta misma escritura, sino 
también en el estado primitivo de otras tan antiguas Como la 
-cuneiforme y la de los chinos. \ 

£s general parecer de los doctos que la mayor parte, ya 
que no todos los alfabetos provienen de uno solo, inventado 
por los fenicios que, tomando algunos signos de los egipcios, 
les dieron un valor fonético determinado (2). 

m.-CUSIFICACIQll DE LAS COMPOSICIONES 

(Punías acgidbntalbs). 



I. Según la forma acústica que presentan las palabras las 
composiciones se dividen en versificadas y prosaicas. La ver- 

(1) Sabido es que algunas letras hebraicas se consideran como 
figurativas (de una tienda, de un camello etc.) pero obran ^6\o 
como signos fonéticos. 

' (2) ludiera dar sospechas de que en el orígen se busco una 
analogía entre la letra y el órgano que la pronuncia 6 su posi* 
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sifícacion consiste en sujetar á determinadas leyes musicale^^ 
el elemento acústico de la palabra, mientras la prosa con* 
siste en la ausencia de forma musical 

La versificación es la forma distintiva y general de las com- 
posiciones literarias artísticas ó poéticas, si bien hay algunas 
de' esta clase que no se han sujetado á ella. La prosa es la 
forma propia de todas las composiciones literarias mixtas. ó 
no poéticas, que por esta razón se pueden llamar prosaicas. 

IL Distintas formas (entiéndase nó forma verbal , como 
la versificación , sino forma de los conceptos) se originan 
del punto de partida de la composición literaria, lo que da 
lugar á la división en forma objetiva y forma subjetiva. 

La primera representa objetos exteriores, la segunda ma- 
nifiesta actos interiores del autor déla obra. 

La forma objetiva se subdivide en narrativa j ó representa- 
tiva de objetos sucesivos, es decir, hechos (narración poé- 
tica ó histórica) (1) y descriptiva, ó representativa de objetos 
permanentes (descripción poética ó prosaica). 

La subjetiva se subdivide en afectiva , es decir, la que ma- 
nifiesta sentimientos, étníe/ec¿ua¿, es decir, la que comuni- 
ca ideas. Esta última corresponde siempre á un fondo obje- 
tivo, como quiera que el conocimiento supone siempre un 
objeto conocido, pero puede considerarse como subjetiva 
atendiendo á la elaboración del conocimiento por nuestras 
facultades intelectuales. 

Estas son las formas elementales, esencialmente diversas 
entre si y base de toda distinción intrínseca de las composi- 
ciones literarias, si bien no todas tienen igual importancia, 
ni suelen hallarse con entera pureza, cuando se tratado laT 
aplicación práctica. , 

La forma narrativa caracteriza la composición épica y la 
histórica, aunque, como parte subordinada, hay en ella pa- 
sajes descriptivos. 



cion , observar una intención imitativa en alguna de las nuestras 
(como la O , la M y la S). 

(i) La poesía dramática es también poesía de hechos, pero 
lio narrativa, sino dialogada. 
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La forma descriptiva, aunque puede existir separada, 
suele ponerse al servicio de las demás formas. 

La forma afectiva4s piropia de la composición lírica y ^ 
la oratoria, si bien en ambas y especialmente en la última 
suelen unirse con una parte intelectual importante. En la lí- 
rica puede haber también accesorios descriptivos y en la ora- 
toria narrativos. 

La forma intelectual es la que se ofrece en las obras cien- 
tíficas ó didácticas cuando tratan de comunicar ideas de ün 
carácter general , pues cuando se proponen dar conocimien- 
to de objetos determinados, entonces la composición didác- 
tica adopta mas bien la forma descriptiva. 

Puede haberHambien composiciones mixtas , es decir, en 
que dominan en igual grado dos distintas formas, como cier- 
tos libros de viajes que son á la vez descriptivos é históri- 
cos, y como ciertas obras didáctico-oratorias en las que 
junto con el tono afectivo se halla la disposición general de 
una composición didáctica (siendo además el medio de tras- 
misión no oral, sino escrito). 

IIL En la mayor parte de obras literarias, ya manifies- 
ten sus actos interiores, ya representen objetos externos, el 
autor habla en su propio nombre y esto es lo que constituye 
la forma enunciativa y directa, Pero á veces desaparece el au- 
tor é introduce personajes á quienes deja el uso de la pala- 
bra, y esto es lo que constituye la forma dialogada ^ que 
puede hallarse parcialmente en toda clase de obras, como 
sucede con frecuencia en la poesía épica y aun en la histo- 
ría, ó bien es exclusiva, como alguna vez en la poesía líri- 
ca, siempre en la dramática que es representativa de hechos 
en forma dialogada , y además en el diálogo didáctico. 

Estas distinciones, combinadas con las del medio de tras- 
misión , han dado origen á las divisiones más sencillas pero 
menos exactas comunmente adoptadas (composición poéti- 
ca: lírica, didáctica, épica, dramática; prosaica: epistolar, 
oratoria, didáctica,, histórica). Mas sea cual fuere la clasifi- 
cación nunca comprenderá todos los casos que pueden ofre- 
cerse. 
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SEGUNDA PARTE. 



De las composiciones poéticas. 



I.- GENERALIDADES. 



1. — DE LA POBSÍA SEGÚN SU MEDIO. 

OEFimciOll. La poesía es el arte que se vale de palabras, 
ó sea, la realización de la belleza ideal por medio de soni- 
dos articulados. 

CARÁCTER DE LA POESÍA SE60H Sü «BDIO- Este medio es 
en si mismo significativo, y aunque , valiéndose de los obje- 
tos que designa, produce mediatamente Rectos naturales y 
simbólicos (indica una figura humana ó atribuye un aspec- 
to triste á un rostro; forma una personificación), su oficio 
propio parece que debe tener menos valor artístico que las 
formas empleadas por las artes ópticas y por la música. Por 
esto alguno ha sentado que la poesía no es arte, sino traduc- 
don de las demás artes, ó mejor hubiera dicho, de las for- 
mas de las demás artes, pues el lenguaje oral puede desig- 
nar todais las demás formas artísticas. 



./ 



— til — 

Además como el lenguaje que emplea la poesía en el 
fondo es el mismo que empleamos en los usos comuMS de 
la vida y en las especulaciones de la ciencia, la poesia, más 
que las otras artes, puede caer en la trivialidad y la ate* 
tracción, que son dos formas del prosaísmo. 

Pero la inferioridad artística de la palabra no es más fue 
aparente, y no sólo la compensan sino que dan una inmensa 
ventaja á la palabra las dotes propias de la misma. 

Por razón de estas la poesia supera á las demás artes, 
1. en dignidad intelectual; II. en lo completo de «e expoeieion; ,C^ 

III. en la extensión de tu esfera; lY. en la generalidad tf e m > 

existencia, y Y. en la fuerza y variedad de sws efectos arÜS" M 

Heos. . Q 

I. La palabra, que es la manifestación más directa y ade- q 
cuada del pasamiento, granjea á la poesia mayor difoidad ^ 
intelectual y la faculta para significar lo que no alcaniarian ^ 
las demás artes por sus medios naturales 6 simbóUcamente ^ 
manifestativos. La palabra es la ánica que puede designar ! 
los objetos que residen en nuestro espíritu 6 que de él pro* \ ; 
ceden, es decir, los deA mundo intelectual, ó sea, tas ideas ¡* 
propiamente dichas (como las relativas á la acción de la Pro- • 
videncia , al curso de los sucesos humanos , á la prescripción ■ E 
de ideas prácticas) y las del mundo moral, como s<»i los 
/ttóviles de la voluntad y los estados del alma. De aquí los 
alcances filosóficos y psicológicos de la poesía, que por otra 
parte nunca debe convertirse en filosofía ni en psicología 
puras. 

Esta ha sido la causa de que en ciertas épocas el carácter 
del poeta se haya confundido con el del legislador y el dial 
moralista, y la poesia haya sido mirada como maestra y 
adoctrinadora del género humaao» y de que aun en núes* 
Iros dias, más que las otras artes, pueda contribuir á la 
cultura moral y á estrechar los vínculos nacionales de ihi 
pueblo. 

II. La obra poética no necesita de conocimientos anterio- 
res ni de explicación alguna para dar á conocer todo lo que 
contiene, pues para ello le basta la palabra, mientras las 
demás artes, ó contienen un simbolismo cuya intdigencia 
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&xige ana clave, como sucede en la arquitectura oriental y 
gótica, ú se refieren, como la escultura y la pintura, á he- 
chos históricos ó fabulosos que se suponen conocidos, 6 
bien como la música buscan alianzas ó accesorios que de* 
terminen so senUdo. 

111. La palabra, sobremanera fleidbte, pasa de lo subje- 
tivo i lo objetivo, de lo físico á lo moral , de las impresiones 
de un sentido á las de otro sentido, representa un objeto y 
lo abandona para fijarse en otro. Asi en una obra determi- 
nada no se contenta con exponer una situación más ó me- 
nos activa, como hicieran un grupo escultural ó un cuadro, 
6 cierto número de situaciones como una serie de pinturas^ 
sino que desenvuelve completamente una acción , no sólo 
en los momentos más importantes sino también en los que 
á estos preceden ó siguen y en los intermedios. Considera- 
das las obras diversas que comprende la poesía, vemos que 
son ya subjetivas como las de la música, ya objetivas como 
las de tas artes ópticas , y que además ofrecen un género, 
cual es el didáctico (1], de que carecen las demás artes. 
' 'IV. SI algunos pueblos se han distinguido por el culüvo 
especial de un arte , si en ciertas épocas ha habido aaseocia 
cuasi completa ó bien imperfección suma de otras artes,' 
como ba sucedido en la pintura y en la escultura, si alguna, 
como la música, para alcanzar su completo desarrollo b^ 
aguardado loi: tiempos más recientes , la poesía es el arte de 
todos los pueblos y de todas las épocas, tanto de las primi- 
tivas como de las de adelantada cultura. 

V. A pesar del carácter significativo de la palabra, por 
el hábito inveterado y continuo que de él hemos adquirido, 
su efecto es del todo eñcaz é inmediato, y cuando de^na 
objetos ó relaciones Importantes para el hombre religioso ó-- 
social, lleva consigo una fuerza singular, 'produce un con- 
junto de impresiones que no igualan las demás formas ele- 
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(I) Se habla de una pintura, didáctica ea el sentido de piD-'Y, ^i-' 
tura como escritura ideográfica, y la pintura y la escultura reli- ' 
gioua se consideran como el libro de tos iletrados, pero eilo no 
constituye qu género didíctico pitipianiente dicbo. ' j^f-ff 



(1) V.pág.29 

(2) No es verdadero sistema de versificación el llamado rit- 
mo 6 paralelismo de pensamientos á que se reduce , según opi- 
nión general, el metro de la poesía sagrada; pues con respecto 
ü la parte acústica contiene sólo una correspondencia aproxima- 
3tiYa en la extensión de las dos frases del versículo. 
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sneutales artísticas. Por otro lado la palabra como sonido 
obra de un modo musical , y como designadora de imáge- 
nes, de una manera análoga. á la pintura y á las demás artes 
ópticas. ^^ /\ 

FOEStA GOHO HÜSIGA. Como sonido (y prescindiendo del**"^ j^ 
valor significativo de las dicciones) la palabra puede produ- 
cir efectos musicales. No es que la poesía alcance todos ios 
jDiedios de la música, pues carece del acuerdo simultáneo de 
sonidos (armonía), de la escala de tonos ^ muy reducida en ei 
iiabla no cantada y que tampoco sujeta la poesía á ley algu- 
na, y líe ¿a duración, con diferencias determinadas, de los so- 
cuidos, á excepción de las de un tiempq.y dos tiempos en al- 
gunas lenguas. \ ¡ 

Pero tiQne de común con la música el ritmo formado por f 

las medidas ó distancias iguales ó análogas, los tiempos fuer- ^ 

tes ó ictus (silabas i acentuadas, llamadas impropiamente lar- ^ 

^as y también impropiamente tónicas), la mayor ó menor ^ 

rapidez con que se pronuncian las sílabas y finalmente las { 

pausas. I- I 

El ritmo que se aplica instintivamente á ciertas faenas me- \ 

x^ánicas (1) es esencial distintivo de la saltación ó danza; de 
«sta pasó acaso á la poesía y á la música, como que sin 
ritmo fijo pujtfden concebirse y existen palabras cantadas. 
No obstante en la» formas artísticas completas de ambas 
artes del oído, el ritmo es parte principalísima (2). 

La métrica de las lenguas clásicas se fundaba en la combi* 
nación de sílabas de diversa cantidad (breves y largas, de 
uno ó dos tiempos) y de los ictus ó tiempos fuertes que no ' 
siempre coincidían, al parecer, con el acento á que daban 
-aX nombre de tónico. De las sílabas se formaban pies y de 
éstos, periodos rítmicos (versos), cuyas partes, como las de 
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lois pies, se^ correspondían en la relación de igualdad, de- 
uno á dos, etc. ' 

La versificación de las lenguas neo-latinas atiende úniei'>- 
mente al número de silabas y á la colocación de los tcdu ó 
acentos (ya en el interior del verso como sucede prlnei^l* 
mente en los largos, ya en la última silaba qae es la qne de^ 
ci4e del vator del verso), sin que esto sea decir que no en^ 
tren en la apreciación total del ritmo efectos de la rapidez 
yde las pausas. 

La versificación moderna en que se ha de comprenden la 
laUna desde el punto en que dejó de ser métrica (en el sen*^ 
tido clásico de esta palabra ^ es decir, fundada en la disfin-^ 
clon de largas y breves) y se convirtió en paramente rÉfemi* 
ca, adoptó un nuevo medio de efecto musical, cual t» la 
rima perfecta ó imperfecta, es decir, la igualdad total é par* 
cial de letras en las terminaciones de los: versos (1). 

A pesar de la menor riqueza de recursos acústicos de la 
poesía con respecto á la música, según antes advertimos, y 
de. que el arte musical en su especial escritura tiene medios^ 
para fijar todos ó la mayor parte de los accidentes de los 
tqnos y délos tiempos, el ritmo poético, aunque menos 
preciso al par que menos variado que el musical (% es de la 



(1) En la versificación antigua, fundada en la distinción de 
sílabas largas y breves y más artificiosamente construida , se há 
creído percibir algo más sensible , más plástico, es decir, más 
análogo á las artes dpticas de formas soladas, mientras en lamo^ 
dema , más sencilla y acompañada de los misteriosos ecos d^ laJri* 
ma, algo más afectivo y más íntimo. — Aunque en los clásicos se 
hallan versos 6 hemistiquios rimados por descuido 6 por relacio- 
nes gramaticales y de sentido, no la usaron como medio de ver- 
sificación, según, al parecer, hicieron antes que la baja latitii* 
dad y las lenguas neo-latinas , los indos , los árabes y los celtas 
(algunos suponen con poco fundamento que los antiguos hebreos). 
Los pueblos germánicos antes de adoptar la rima habian usado 
la aliteración, es decir, la repetición délas letras en lo interior del 
verso , generalmente en las iniciales de las palabras. 

(2) Así los músicos que. tan exigentes son y deben ser con 
respecto á la acentuación de las composiciones poéticas i q«ie de- 
ben aplicar su arte, destruyen á veces de intento el ritmo poé- 
tico, repitiendo por ejemplo tma palabra, 6 añadiendo una síla» 
2>a exclamativa 6 afirmativa , etc. 
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iBDfsma Baturaleza que el último, se le superpone y con él 
^e confunde cuando están unidas las dos artes, y recuerda 
su parentesco cuando van separadas. 

Tal es la forma rítmica que suele y aun debe por punto 
general distinguir eiterlormentelasoiiras poéticas de las ée^ 
más composiciones verbales. Si bien en ciertos géneros mix- 
tos ó secundarios, se usa y aun se prefiere la forma prosaicas 
y si bien ésta puede avenirse con verdaderas dotes poéticas, 
no hay duda que la poesía reclama la versifíeaeion: forma ár^ 
tísiica que la distingue de los demás empleos de la palabra, 
que produce por si misma mágicos efectos, que la dlspOBe 
para el canto ó recuerda el antiguo maridaje de las dos ar^ 
tes, estimula y levanU el ingenio, justifica las H6ertade« del 
lenguaje poético é imprime una fuerza proverbial á ia ex^ 
presión de las ideas. 

Por otra parte la poesía puede obrar de una manera seme^ 
jante á la música, atendiendo al valor de los sonidos consi- 
derados en si mismos y sin relación con la idea á que estafe 
asociados {por medio de la dulzura ó sonoridad de ias pala^ 
biias) ó bien en concordancia con esta misma idea. Fara esto 
se vale de las ¡rahbras imitativas y expresÍMs que forman la 
parte onomatopéyica de la lengua, que es origen de nuevos 
efectos artísticos. Mas e! poeta debe evitar un trabajo pu^il 
y mecánico, fiándose en el raudal de la inspiración y en los 
recursos naturales de la lengua, y buscando una armonia 
general, no tanto de las palabras, conio del tono, de los mo- 
vimieates y de las pausas, con el carácter del poema. De 
esta suerte se logrará naturalmente el efecto de las corres* 
pondencias más 6 menos precisas, pero en que se complace 
siempre la imaginación! de los medios expresivos del leur 
guaje oral con el pensamiento. 

POESÍA OUIHO PINTURA. Entre las palabras las hay en gran 
número que designan objetos ó actos visibles, promoviendo su 
representación más 6 menos determinada en nuestra mente 
(árbol, correr). La palabra, pues, es representativa de imá- 
genes, y la poesía puede competir en cierta manera con las 
artes ópticas , siendo exacta en este sentido la comparación 
de Horacio: «utpictura poesiserit:» en este sentido deci- 
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mos, pues la poesía no se ciñe á pintar y sus representacio- 
nes no alcanzan nunca la precisión y el complemento de las 
formas de aquellas artes. La poesía sólo puede indicar lo vi- 
sible, y á pesar de esto, ó mejor, por causa de esto, obra to- 
davía más eficazmente en la imaginación. , 

Las palabras designativas de objetos visibles, pierden por 
el frecuente uso que de ellas hacemos, su valor representa- 
tivo, y aun cuando lo conserven, nos dan sólo la reproduc- 
ción de un objeto de la naturaleza sin determinado carácter 
estético. De suerte que no son sino los elementos para formar 
las verdaderas imágenes poéticas, las cuales requieren que 
los Objetos indicados se combinen de tal manera que exciten 
de un modo especial nuestra facultad representativa (1). 

La poesía, á semejanza de las demás artes, proviene las 
más veces, nó de una generalidad ó de una abstracción, sino 
^e un objeto concreto y viviente; así es que representa de 
continuo los objetos de la naturaleza con sus propias apa- 
riencias, es decir, que reproduce sus imágenes. De ahí la gran 
cabida é importancia que alcanzan en poesía las imágenes 
himples (2), es decir, las que no tienen otro fm que el repre- 
sentar los objetos naturales, ni llevan otro significado del 
que á primera vista presentan. Mas como á veces el punto 
de partida es un acto interior nuestro, ya sea moral, ya in- 
telectual, la poesía, que prefiere siempre el lenguaje sensible 
al abstracto , ofrece también frecuentes imágenes trópicas (3). 

Este lenguaje pintoresco, hijo én si mismo de la natura- 
leza, se halla, aunque con cierta sobriedad, en todas las poe- 
sías primitivas. Sin esfuerzo ni afectación derraman más 
profusamente las imágenes los pueblos de ardiente imagina- 



(1) Así muchas veces el epíteto (de que , por otra parte , se 
abusa en el supuesto estilo clásico) al recordar una circunstancia 
óptica del objeto designado por el sustantivo ( » el amarillo jara- 
mago,» por ejemplo), promueve una representación más viva del 
mismo objeto. 

(2) Como por el ejemplo:.... cwlo fulgebat luna sen'eno ínter 
minora sidera de Horacio. 

(3) Como la Codicia, la Ambición y la Ira personificadas 
en un terceto de la Epístola á Fabio, 
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€¡on, como son los orientales. En épocas de cultura literaria 
se conserva cuidadosamente el lenguaje figurado, como dis- 
tintivo de la elocución poética en oposición á la prosaica, y 
aun no pocas veces, la poesía artística dice figuradamente 
lo que la primitiva designarla sin figura (asi se lia notado 
alguna vez en Virgilio con respecto á Homero y así se pue- 
de notar en los más aventajados imitadores modernos de la 
antigua poesía del pueblo). Finalmente el énfasis, el ansia de 
novedad y una exagerada tendencia á lo pintoresco acre* 
cientan artificiosamente las imágenes trópicas en las litera- 
turas decrépitas , de lo cual ofrecen evidente ejemplo la es- 
€uela culterana del siglo décimosétimo^ no menos que algu- 
nos poetas de nuestros dias. 

Una 9éne de imágenes generalmente simples constituye la 
descripción^ la cual ya se refiera á objetos animadoa, ya á las 
obras del hombre ó á los espectáculos naturales , debe ofre- 
cer aquella unión de naturaleza y de ideal (l)-^e es pro- 
pia de la reproducción artística. Las descripciones poéticas 
se apoyan en la memoria, pero se forman en la imaginación, 
la cual hace resaltar, sin desfigurarlo, el carácter del objeto 
descrito, y dice á veces, con una ó pocas circunstancias 
felizmente escogidas, más de lo que dirían largas enumera- 
ciones (2). 



(1) V. pág. 112. 

(2) BeUísima es la descripción del caballo en el Libro de Job: 
«i Por ventura darás fortaleza al caballo 6 rodearás de relincho 

su. cuello 1 

¿Por ventura le harás saltar como las langostas 1 La majestad 
de sus narices causa terror. 

Escarba la tierra con su pezuña , eftcabrítase con brío ; corre 
al encuentro á los armados. 

Desprecia el miedo y no cede á la «soada. 

Sobre él sonará la aljaba, vibrará la lanza y el escudo. 

Con hervor y relincho muerde la tierra y no aprecia el sdn de 
ia trompeta. 

Luego que oye el sonido de la bocina, dice: ha, huele de lejos 
la batsdla , la exhortación de los capitanes , la algazara del ejér- 
cito. » 

Pueden verse otros ejemplos en nuestro Compendio del Arte 
Poética. 
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La poesía descriptiva adquirió mayor Importancia en hn 
p^odos literarios en que fnlld la iaspiracion de los asonlH 
y de les géneros más importantes, y iun en ciertos casos en 
qae estos tian renacido, se observa siempre una preponde-' 
rancla de la parte descriptiva (como en los poemas eabalie- 
reacoR é idílicos de la áttíma época literaria). 

Cuando esta parte ocupa sólo el logar subordinada qoe le 
reservaii los más altos g^ros y los mejores modelos, se H' 
mita á la representación de los objetos exteriores, como qm 
entonces ee sólo un accesorio de nn poema de interés bo- 
rat, pero en el caso de qae sea objeto principal 6 muy im* 
portante de la composición, da natural cabida á las conside- 
raciones morales que se derivan del espectáculo de la natn- 
raleza (1). 

LBIIfilliJE PDtTIC*. I^ base del lenguaje poético »e liaHa 

. en la representación viviente de la naturaleza (sentteieMlBe, 

acciones, conceptos estéticos}: cimentada en esta base la 

poesía lisa de la palabra general , pero de lo más eficaz, de 

lo mis escogido que ésta ofrece. 

la cultura prosaica da una dirección determinada al len- 
guaje (3), al paso que el poético sigue los impulsos naturales 
primitivos y evita el artificio gramaticiü, l^c» y watorio; 
de suerte que se ba de considerar como un modo de expttr 
sion que conserva 6 renueva los primeros procedimientos 
de la naturaleza, que rechaza el cultivo especial y analíti- 
co de elementos especiales que ofrecen los aáelastos de la 
prosa. 

Tampoco el verdadero lenguaje poético ha de acndlr á 
una lengua muerta, sino que abraza con más extensión y 
emplea con más libertad las formas propias del iiUoaia de 



(!) Un po«iBa e: 
alguna intereuría , ú , con el eipectánilo de ú natarUeía , ■* 
preKDtase el de loi trabajos y cottimbret de los honores , »si 
«MBo Temo» que hasta en el paiuje Iw piíitiarai introducen al- 
guna figura humana para darle mayor vida. 

(2) Y. mis adelante; Compoaicioae* pioaáicas, G^rali- 
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que se «drve (palabras y giros arcuados y también, :e0 
Yertos casos, provinciales) y usa de elipsis y de in¥erslo^ 
nes atrevidas, pero que no desdigan del genio de la misaia 
leAgtta. 

^Esle carácter natural y nacional del lenguaje poético no 
se opone á un arte bien entendido. £1 estadio délos clásicos 
de ia antigüedad debe selrvir, nó para demandarles helenis- 
11106 y latinismos, dno para enseñamos á dar una forma 
precisa y culta á los pensamientos, y aun en los géneros ^en 
fué domiiNi la reflexión, un carácter intelectual y, en cierto 
sentido, ülosólico (1). 



* 2. — COMPARACIÓN DE LAS OBRAS POÉTICAS Y 

PROSAICAS. 



' Constituye la obra poética una concepción presidida por 
la idea de la belleza. El poeta se complace en concebirla 
y en realizarla, y la obra que resulta forma un todo bella- 
mente concebido y realizado, á diferencia de las prosaicas 
en que preside la idea de la verdad eimtifca^ histórica ó 

El procedimiento poético es tn^'^vo, acepta los objetos 
del mundo físico y moral tales como se presentan , los mo- 
difica para reo^zar lo que constituye sus caracteres más pre- 
eminentes, nó para descomponerlos ó analizarlos. Asi es que 
se dirige al hombre entero, á sus sentidos á la vez que á su 
isspiritu, y al paso que lo abarca todo, desde la descripción 
de les objetos sonables hasta nuestras aspiraciones á lo es- 



^l) Entre loa actuales cultívadoreg de la poesía castellana, 
íoera de algunos que pueden servir de modelo , observamos que 
los hay demasiado ceñidos á la imitación de nuestros poetas del 
atglo XVI, y como tales, sobremanera estudiados y cultos, mien- 
tras otros , por desamor al antiguo lenguaje poético convencional 
y excusados por la facilidad y soltura, á menudo triviales y 
prosaicos. 
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pirítual éiDvisible, se sirve de los primeros como de hinca- 
pié para levantarse á io segundo y tiende á revestir lo espi- 
ritual de formas visibles. 

Las composiciones prosaicas tienen un intento parttCHkir 
y taxlutme, y bajo este punto de vista descomponen el ob- 
jeto. Así las composiciones científicas tratan de fijar la^ 
causas por medio del estudio de los efectos, las leyes por 
medio del de los fenómenos, distinguen entre el medio y el 
fin. En las composiciones oratorias se trata de sentar unai 
verdad, no sólo afirmándola y exponiéndola, sino también 
4educÍéndola laboriosamente de otras verdades. Las compo^ 
slciones históricas asientan sobre datos científicos (compara- 
ción de los documentos, razones de probabilidad y de con- 
gruencia) los hechos que deben exponer , y para estndiarioi' 
más .cómodamente, separan los elementos históricos que van 
naturalmente unidos [asi estudian separadamente los hechos 
de guerra, los de legislación , tos caracteres de los persona- 
jes, etc.). Por esto la poesía tiene un carácter de concepción 
inmediata, de independencia, de expan^on de que carecen 
las obras prosaicas. En estas entran siempre en mayoró me- 
nor grado el análisis, la abstracción y la generalización , y 
se coDsideran los objetos , nó con sus caracteres sintéticos, 
sino en el punto de vista particular de una ¡dea ó de ttna tn- 
vestigacion determinada. 

Las composiciones que entre las poéticas y las prosáioas^ 
presentan mayor afinidad son por una parte lat tíriau y lat 
oratoriai, y por otra la» épicat y lai hist&ricat. 

La composición lírica y la oratoria se asemejan: 1.° Por- 
que ambas son expansivas, es decir, que consisten en la 
manifestación del interior del alma, i* Porque una y otra 
disponen libremente del plan [á diferencia de las composi- 
ciones objetivas cuyas partes están, más ó menos determina- 
das por el argumento mismo) yofrecen por consiguiente una 
anidad debida al poeta ó al orador. 3.° Por la semejanza d*> 
medio de trasmisión, pues nt ana ni otra se avienen con la 
letra muerta, y si la lírica es eminentemente musical, la ora- 
toria es esencialmente declamada. 

Pero porotra parte debemos obsenar: 1.° Que aunque en- 
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trambas proceden de un impulso interior, de un sentlmien^ 
to, este sigue un camino diverso. I^s dos han sido definidas 
«el lenguaje de la pasión;» sin embargo la pasión por si so* 
la no basta para componer obra alguna literaria. La pasión 
expresada produce la elocuencia y ésta tiene entrada en la 
poesía y es el alma de la oratoria, pero no las constituye. 
Para la primera se requiere además que el sentimiento ten- 
ga un temple ideal y se combine con el sentimiento estético; 
para la segunda debe formar parte de un propósito razona- 
do, combinarse con la intención de persuadir, con una argu- 
mentación sólida y vigorosa. 2.° La concepción del poeta es* 
intuitiva y de imaginación, y la del orador lógica y refleja» 
3.^ Los medios de trasmisión, aunque reñidos con la escri- 
tura, son bien diversos y manifiestan la diversa tendencia 
de las obras : la poesia lírica en alas del entusiasmo can- 
ta el objeto que la inspira; la oratoria emplea el tono de la 
argumentación y del raciocinio. 

Es cierto que en la oratoria puede hallar cabida una parte 
poética, según se observa especialmente en el género sa- 
grado: parte poética, ya descriptiva, ya lírica, que es con 
respecto al cuerpo de la oración, accidental y subordina- 
da, que nace de una elevación fugaz^del orador á la esfera 
contemplativa de la belleza, y que de ninguna manera debe 
confundirse con fogosa declamación, ni con los adornos- 
postizos. 

La historia ofrece una verdadera semejanza con la com- 
posición poética narrativa en cuanto puede representar el 
cuadro vivo y animado de una época, pero se diferencian en 
que: 1.° La historia admite los hechos después de sujetarlo» 
á una averiguación científica : la poesía los recii>e de la tra-' 
dicion ó de las narraciones escritas (1). 'I" La poesia, á di- 
ferencia de la historia, modifica los hechos para darles idea* 



(1) Ha habido , por excepción , en los últimos tiempos, auto- , 
res de narraciones poéticas y especialmente de dramas históricos 
que han examinado y coinparado documentos varios antes de 
componer la obra: es decir, que primero han sido historiadores 
y luego poetas. 
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lidad y unidad, busca la verdad moral y nó la real y positi- 
va. 3.° La poeaia atiende prÍBcipalmente al hombre, al Indi— 
viáu9, á los móviles aiás personales y sativos de los acU»s 
hDmaaoe; la historia estudia con predilección las cansas ge- 
nerales, les efectos de las instituciones sociales y de las 
leyes. 

Evidente es la éilerencia estre las obras poéticas y las 
simplemente cieatíñcas, ya en su materia que son en las pri- 
meras los objetos vivientes y concretos, y en las segnndfts 
las ideas puras ; ya en la coordinación de sus elementos que 
es en las primeras de sentimíeoto é imaginación y en las se- 
gnndas ló^ca y abstracta. * 



3. — D& LA POESÍA HATURAL, ARTÍSTICA 
Y ARTIFICIAL. 

La poesía natural, anterior á la artística, comprende, ade- 
nis del himno religioso qne hubo de conservarse en los an- 
tiguos tiempos , la que ha nacido, nó una vez sola, de los 
variados impulsos del íorazon y del efecto producido por el 
espectáculo délos hechos exteriores, combinados con las fa- 
cultades estétíeas del hombre. 

En este linaje de poesía, impresionado el poeta por sn 
asunto, no tiene otro objeto qne el realizarlo exleriormente: 
no entra en ella la reflexión para preparar los efectos, ni pa- 
ra sacar partido del estilo , ni para dar regularidad á la for- 
ma métrica; por otra parte el poeta si^lo' mira á su asunto y 
n¿ á hacer alarde de méritos personales. Esta es la poesía 
etpontánea , ingenua , natural. Se le ha dado el nombre de ^- 
p%lar, porque en las épocas en que ha empezado á llamar la 
atención de las personas letradas la conservaban sólo las 
clases más humildes é incultas, pues las obras de esta espe- 
cie de poesía eran generalmente desconocidas, por io mis- 
ino qué fueron compuestas sin pretensión ni esfuerzo y en 
tiempos ó entre clases sociales en que se hacia uso poco fre- 
cuente de la escpitura. 
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Seria exagerar el carácter espontáneo y original de esta 
poesld suponer que cada producción suya es una' creación 
indepoidiente, puesto que el poeta.natural se aprovecha de 
tina tradición general (que nunca deja de observarse en las 
apocas conocidas, v. gt, la de la poesía popular latina en la 
edad media), guiándole además el ejemplo de poemas aná- 
logos^ como se ve en el uso de ciertas expresiones ha- 
bituales y también en la forma de versificación, que es, por 
>otra parte, 'a que nace más ni^turalmente del genio de la 
lengua que se emplea. 

La reflexión aplicada luego á esta misma poesia, la prepa^ 
radon especial poética y aun la cultura general de las faculta- 
des del poeta, el estudio de los medios de expresión , la fijeza 
de la forma métrica constituyen la poesía llamada artisticay 
^tomando aquí la palabra arte en su sentido especial y limi- 
tado) (1). 

La poesía verdaderamente artística nace también de los 
Impulsos naturales, pero sin el precioso carácter de inge- 
nuidad que distingue á la natural y con las mejoras que en 
todo cuanto dice relación al orden , á la variedad de medios 
7 á la regularidad de formas métricas pueden granjear la 
•i*eflexíon y el estudio (2). 

Algunas veces la excesiva importancia dada á los accidentes 
del lenguaje y á la destreza en la parle matenial^ el cultivo es- 
pecial de una sola facultad, como sucede cuando se considera 
la poesía como objeto de erudición ó como ciencia, el valor 
Y/ue se atribuye á cieiHas convenciones literarias ó sociales, con- 
forme se verifica en la poesía académica y en la cortesana, 
y finalmente la imitación puramente exterior de los modelos^ 



{i\ Véasepágs. 92y93. 

(2) Nuestra época que ha fijado la atención en la poesía 
natural y le hadado tan merecida impoi^tancia , también á veces, 
por espíritu sistemático, tiende á rebajar los productos de la poe- 
sía artística que con sobrada facilidad califica de artificial. A pesar 
de que, por ejemplo, en Virgilio se eche de menos la ingenuidad 
y la igualdad de Homero , no por esto carece de singulares belle- 
zas y buscando o tío ejemplo en nuestra literatura no todos los 
romances artísticos son amanerados y artificiales. 

1) 



L 
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oil^aknla. poesía aiUflci^ eayo eañotet disttmh* es.la 
falta de iií*piratí4mjnéüca. 

La peesía natutal (pie, entendiendo oon rigor esta, pala- 
bM, debe ser obr» ée ana persona dolada de ingenio poéti- 
co y exttaila á toda dase deeíjíudio, se convirtió después 
«n profuiou, no destinada en so origen al solaz ó á la dú- 
tracción de SD3 oyentes , 9ÍooeBÍazadax:sn los senUmientos 
é intereses mis vitales de.- la sociedad, cerno quiera que en 
ciertos periodos históricos la poesía es el único ó priapipiU 
medio de la comunicación de tas ¡deas. Fué semejante pro- 
fesión altamente reEftelada en muchos pueblos: mirábanse 
los poetas como depositarios de tas tradiciones religiosas é 
hislikicas, adoctrinadores de los hambres incultos, praou- 
vodores de accionas heroicas y dispensadores de la alaban- 
za y el vituperio. Tales eian los aedos religiosos ó vates y '( <■> 
loégo.los aedos épicos de los griegos, los escalda^ de IOi>- " 
pueblos del norte y los antiguos bardos de los celtasi'Á ve-fv r 
ees la multiplicidad de los que se dedican á esta prolesíoo, '>v<-A* 
los medios menos nobles de que se sirven para agradar, la» ^¿\'- 
irregularidades de conducta que nacen de ana vida errute Cf 5 
y pordiosera, las bamillaciones de nn estado de domestici- 
dad y dependencia dan nn mal viso á la profesión del poeta- '^ 
cantor, como se observa en la mayor parte de memorias j "' 
que nos haUan de los juglares de la edad media, clase por 
otra parte análoga á los aedos, escaldas y bardos. 

Diferente es en gran manera la profesión de la poesía en 
épocas de cultura general , cuando , á excepción de la dra- 
mática, se trasmite principal mea le por la escritura, y cnan- 
do, como al presente, los poetas componen sus obras en 
ta soledad de su gabinete, y no forman clase separada, si 
bien algunos se dedican exclusivamente á la profesión de so 
arte. 

La poesia artística puede ser una consecuencia regular de 
lanabiral y entonces conserva necesariamente el carácter 
propio de su época y de su país (como , por ejemplo , la poe- 
.sia lírica y dramática de los tiempos medios de la llteratnra 
griega). Mas otras veces debe su nacimiento ó sus medros al 
infitijo dt ¡a poesia de oíros pueblos, conforme sucedió en la 



— 195 — 

dásiea látília gne Atci6 6 credd' á lo ftidií09 al calor de^os 
modelos griegos, como también tñ intichos ramos de la.de 
hm^eiApos inodenio^ doápnes'del renadmveotó d&las letras 
clásiéas. £a aceran de una poésia «íxtrahjera será fecunda 
«1 phifmuéve inspiraciones qaé sin ella naexistiriai» y, so- 
bre lodo , si no ektingae las que sin Hla hubieran eiüstido; 
si amaesíva para tratar asuntos propios y no sujetft tirá- 
nicamente á asuntos y á formas extrañas la poesía de otro 
ptaébló. 

Otras veéesila poesía vuelve sus miradas á los tiempos 
piasadosde la historia y del art€ nacionales, cuya tradición 
se habla ya más ó menos completamente interrumpido: re* 
nmadon que^ si na es un antojo arqueológico y se funda en 
stotimientos vivaces, no dejará de producir frutos sazona- 
dos, que léjvs dé empecer, auxiliará los géneros, ú alguno 
hay, que hayan nacido de nuevo. 






li.- POESÍA LÍRICA á EXPANSÍVA. 






4. — POESÍA LÍRICA EN GENERAL. 



nfiFimciOII. La poesía lírica 6 expansiva (subjetiva) es 
laque expresa senlimientoá-' 

Se ha definido la poesía lírica diciendo que es la que se 
acompaña con el canto, y aunque en verdad median rela- 
ciones especíales entre la poesía lírica y la música, no cabe 
admitir la última definición : I."* porque no caracteriza esta 
poesía, puesto que ha habido y hay otros géneros poéticos 
que se acompañan con el canto; 2.*" porque sólo atiende á 
una circunstancia exterior y nó á la esencia del género, 
que puede subsistir sin el canto; 3.*" porque aun ciñéndose 
al valor etimológico déla palabra, esta debiera aplicarse, 
?)ó á toda poesía cantada, sino tan sólo á la que se acom- 
paña con la lira. 
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ftKtSEll T RlTOULBIi DB LA POE^i LtEUGl. Asi COmo U 
|)0e9ia objetiva nace del deseo de realizar estéticamente un 
hecho, la Úrica proviene de la natural tendencia á dar á tm 
smlimento tina realización poéHca , es decir, armónica é ideal. 
Esta poesia es, por lo tanto, la expansión armónica del al- 
ma, el canto que de ella se exhala; es el lenguaje por ex- 
celencia, al mismo tiempo que la poesia más poética. £1 
sentimiento que promueve la composición tirica no es un 
estado afectivo caalquiera, sino un sentimiento llevado á la 
reglón del entusiasmo , á la esfera de lo bello : el sentlmien- 
to de la armonía que recae sobre un sentimiento determi- 
nado. 

La poesia lirica es subjetiva. Aun cuando la ocasione un 
hecho, no trata de darlo á conocer como la poesia narrati- 
va, sino de expresar las impresiones que del hecho recibe. 
No refiere la acción, sino. que la encomia ó la lamenta aca- 
so; y si bay alguna parte narrativa, esta se mantiene sujeta 
al sentimiento. 

Has no se ha de creer que la poesia lírica se reduzca 
á una emoción estéril , á un estado de alma aislado y cie- 
go. El seutimienlo ha sido producido por un objeto y á 
un objeto suele dirigirse su expansión , que en alas de la 
inspiración poética recorre todos los ámbitos de lo exis- 
tente. 

Además la poesía lirica no a siempre exclusivameníe indi- 
vidual. Puede expresar sentimienlos especiales del poeta, 
que aun en este caso deberán ser interesantes para todos los 
hombres; pero nunca es más poderosa la lírica que cuando 
se convierte en intérprete de los sentimientos que embargan 
de una manera informe á la muchedumbre. 

DHIDID T TiBIEDlD DE Ll POESll LÍRICA. La unidad de 
la poesia lirica queda determinada por el estado de alma dtt 
poeta; en toda la composición debe dominar un sentimiento. 

Mas este sentimiento puede ofrecer diferentes aspectos: en 
una misma poesía religiosa, por ejemplo, el alma d^l poeta 
puede temer, esperar, llorar, suplicar, etc. De esta varie- 
dad de aspectos se origina en gran parle la magia de este 
género poéUco. 
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A mas de que el sentimiento, aunque de suyo exclusivo, se 
mlaza con todos los objetos, que toma como punto de apoyo 
y como símbolo para manifestarse. Y si bien domina el he- 
cho afectivo , cobran también extraordinaria actividad las de» 
más facultades: la imaginación, herida á la vez por el senti- 
miento especial y por su temple estético , adquiere el mayor 
vuelo, al paso que el entendimiento dispertado por la diver- 
sidad de las impresiones, obra también con eñcacia. De 
donde proviene que se presenten en la poesía lírica formas 
que consideradas en si mismas no son la expresión directa 
del sentimiento. La corriente de lainspiraclon avasalla y ar- 
rastra cuantos objetos encuentra al paso. Abundan las ideas 
luminosas y elevadas; pasos hay descriptivos y narrativos 
que obedecen al impulso general de la composición ; adóp- 
tase también á veces la forma dialogada, no sólo cuando la 
poesía está repartida entre diferentes interlocutores, sino 
también cuando el poeta atribuye sus sentimientos á otros 
hombres ó bien á los objetos inanimados. 

PLAH DE LA POESÍA lIrica. Esta poesía no Insiste de una 
manera exteriormente proporcionada en las diferentes partes 
del asunto, sino que en ellas se detiene más ó menos según 
tienen más intima relación con el sentimiento general ó con 
el sentimiento subordinado que en aquel momento embarga 
al poeta. Algunas veces parece apartarse de su asunto y en- 
tretenerse en digresiones que la fría razón no hallarla bas- 
tante motivadas. 

En su rápido movimiento pasa de uno á otro objeto án 
transiciones preparadas y aun á veces sin que aparezca 
transición alguna; le basta un enlace de ideas que satisfaga 
al sentimiento. El poeta se levanta á una esfera á que por si 
solos no se elevarían los demás hombres y que él propio no 
comprendería en su habitual estado. Su mirada divisa rela- 
ciones delicadas y profundas; abarca espacios dilatadísimos; 
vuela de un mundo á otro. 

De aqoi la libertad de plan, lo que se ha llamado bello 
desorden, hijo, nó del arte, como se ha supuesto, sino de la 
naturaleza del género. Esta libertad, sin embargo, debe re- 
conocer limites que impone la naturaleza de toda composí- 



h ■á\ 
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cíqd artística y que corresponden á lá misma seriedad de la 
inspiración poética (1). 

rOMi MÉTRICA HE LA POESÍA LIRIGA. La palabra que ha 
de expresar esta expansión priviiegiada , busca no sólo los 
tOMS más e:^premos sino los más marcados eon el sello de la 
armoniá: de abi la unioii nativa entre la poesía lírica y el 
canto. En las demás poesías la parte musical es un acompa> 
Samiento; aquí es la expresión armt^nica del alma que se 
UBe á la expresión hablada. Si canto sin ia poesía es como 
un eco vago é indeterminado, la poesía lírica sin el canto es 
un dibujo sin color y sin vida. De ahí nace la forma simétri- 
ca, la contextura estrófica, la coordinación musical que se 
repite constantemente en el curso de la composición y que 
aun ahora recuerda y suple en cierta manera el antiguo 
consorcio con el canto. Ya sea la estancia un simple perío- 
do simétrico, majestuosamente dividido en jdos partes para- 
lelas , aptas para ser dialogadas por los semlcoros (%), ya 
sea una breve estrofa artificiosamente compuesta de versos 
desiguales como las cuerdas de una lira, ya ofrezcacombi- 



(1) La poesía sagrada que aventaja incomparablemente á las 
^emás en elevación y en vuelo poético, ostenta el mayor arran* 
que lírico , sin faltar á una severa unidad ni perderse en digre- 
siones. Entre los griegos , Píndaro llevó á sus últimos límites la 
libertad de plan, especialmente en sus extensos episodios de fon- 
do narrativo, aunque de estilo lírico. Propúsose imitarle Hora- 
cio en las odas «Justum et tenacem ,» «Ocelo tonantem;» y tain- 
bien en la «Mercuri nam te» en la cual, como en alguna otra, se 
ve poco ó ningún engace entre él comienzo y la terminación nar- 
rativa. Con más sobriedad us6 de la libertad lírica en otras odas, 
especialmente en la «Sic te diva potens Cypri.» Igual sobriedad 
y suma sinceridad de inspiración hallamos en las del príncipe 
de nuestros líricos : «Qué descansada vida,» «Cuándo será que 
pueda etc.» Por lo demás fáéil ésx^omprender que , fuera de lo 
que hemos dicho en general *del origen y naturaleza de la poesía 
Úrica , las consideraciones acerca de la variedad y del movimiento 
ife este género poético se refieren sólo á obras en que llega á su 
^ij^geo , y que no convienen á todas sus especies y serian de fu- 
nesta aplicación cuando la inspiración es menos le^rantada <5 el 
asunto de menor cuenta. 

(2) V. pág. 183 nota. 
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ttaciones más^ complicadas que se adaptan á las diversas evo- 
luciones de la danza, la cual, en medio de una aparente 
falta de regularidad , determina y fija el ritmo (1); siempre 
<iomina una coordinación musical que se repite constante- 
wenie en todo el curso de la composición poética. La repe- 
licion, no ya de la forma estrófica, sino de una estrofa ó de 
^gunos versos de ella, el coro ó el estribillo, completa á 
veces la simetría musical que también corresponde á la fije- 
xa del sentimiento dominante. 



2. — DIVISIÓN DE LA POESÍA LÍRICA. 



. áSQHTOS Y TOHOS DE LA POESÍA LÍRICA. Distingüese deé- 
4e luego la poesía lírica por la diversidad de asuntos, cuya 
Índole Influye nakiralmente en la dignidad y valor de las 
composiciones. Sin negar que un asunto inferior pueda ins- 
pirar felizmente á un poeta, el tipo de la poesía lírica debe 
buscarse en los asuntos más grandes que puedan dar al alma 
del poeta un vuelo más levantado. 
. £1 asuQíp de la poesía lírica puede ser religioso^ heroi- 
co, moral y filosófico^ 6 bien un afecto particular del poeta. 
Enlázase naturalmente con esta división la del tono do- 
Imitante en la poesía lírica; así esta puede ser entusiasta 
^ arrebatada y ofrece entonces el tipo más completo del gé- 
nero, según suele observarse en la de asuntos religioso^ y 
heroicos ó bien más templada y reflexiva conforme se nota 
^n la poesía lírica moral y filosófica. Hay también compo- 



(1) La poesía lírica clásica muestra los dos efectos, ambos 
naturales, aunque opuestos, de lá unión de la poesía con el canto 
y á veces con la danza, que dan una gran fijeza á la versifica- 
clon, 6 bien suplen con su propio ritmo el que falta á las pala- 
bras libremente combinadas. Así en el vei'so sáfico y alcaico 
vemos un sistema más fijo que en el exámetro, mientras otros 
metros líricos eran mirados por Cicerón como oración casi suelta 
y por Horacio como números no sujetos á ley. 
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siciones Úricas de tono fetlño, como se observa en el gé- 
nero llamado anacreÚDlíco y también de tono elegiaco jf 
satírico, distintas de la elegía y de la sátira propiamente- 
dichas (1). 

ESPECIES DE Li POESlá LIHICI. Présenla estados forma» 
principales gue son el canto tinco y la elegía: el primero- 
comprende las composiciones que por su estroctura métrlc» 
y por su movimiento ostentaa con más decisión los caraettre* 
propios del g¿n«ro lírico: la segunda ofrece una disposición' 
métrica más semejante á la de la poesía épica y un movi- 
miento más pausado que el canto. 

El canto lírico se divide en cánlico 6 canto noble (salmo t» 
la poesía sagrada, oda entre tos griegos) y en canción ó can- 
to de carácter familiar. En el primero se despliega (oda la 
elevación y riqueza del género lírico, tanto con respecto á 
los sentimieutos y á las Imágenes como á los recursos pro- 
sódicos de cada lengua. La canción usa de metros sencillos, 
pero allamenle cantábiles y fáciles de apreciar hasla por las 
personas menos cultas; su lenguaje es más aproximado^F 
de la conversación y sus pensamientos por lo general má,v ^ 
agraciados 6 ingeniosos que elevados ó profundos. En la . 
mayor parte de los pueblos modernos el canto nid^ba bus- 
cado sus modelos, y á veces con éxito, en las composicio- 
nes líricas de la antigüedad sagrada y profana, y la canción 
ha sido el único género lírico que ha conservado una índole- 
nacional y el carácter propio de cada pueblo. 

La tkgia que boy sólo versa sobre asuntos dolorosos, era 
también entre los griegos moral, política, militar, etc. Dis- 
tingüese especialmente por su metro [distico coinpueslo úe- 
exámetro y pentámetro, susllluido entre nosotros por ei 
terceto ó por el verso libre). El sentimiento que le aoiraa, 
menos arrebatado, parece también más permanente que el 
de la oda y domina en aquella menos la imaginación y más 



(I) La oda de Horacio -Quis desiderion es elegiaca: 
1)10 de •epodon,» imitado délos jaintKw de Arqu loco, e 
colección de oda» sab'iicas. Al miamo eíuero pertenecen los » 
— '—' "•■ '» de la edad ni " 



ventesios politicón y inoTales de la edad media. 
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la parte intelectual ó reflexiva. Diriase que el sen tí míen* 
to no se desahoga impetuosamente, sino que se contempla 
y se balancea. . 

Además de estas composiciones hallamos entre los anti- 
guos el himno, de contenido principalmente lírico, pero de 
versificación épica, ei ditirambo en que se suponía que el 
poeta completamente avasallado por la inspiración perdia 6l 
dominio de si mismo, y el epigrama clásico que á diferen- 
cia del moderno, y á semejanza de lo que entre nosotros se 
llama madrigal (y también del género más. popular de co- 
plas sueltas, llamadas cantares) ofrecía un pensamiento^ 
más bien ingenioso y delicado que cáustico, y aveces se 
confundía con una oda de reducidas dimensiones. Entre los 
modernos hallamos la ¿ato^^a, poesía lírica usada por los 
provenzales y los italianos y que no se ha de confundir con 
la balada narrativa de los pueblos del norte, y la canción 
italiana que más que á la oda selnclina á la elegía. £1 soneto 
es una forma á la vez de metro y de composición poética 
que. entra también en el género lírico. 



3. — ÉPOCAS DE LA POESÍA LÍRICA. 



Para la existencia de la poesía lírica no fueron necesarios 
repetidos tanteos ó artificiosas combinaciones , pues la poe* 
sia lírica cantada pudo existir como una simple extmsúm de 
la palabra, como un desarrollo inmediato de los elementos: 
afectivos, pintorescos y musicales del habla general. En 
circunstancias solemnes, cuando embargaba el ánimo un 
sentimiento importante, pudieron brotar naturalmente fo- 
gosas expresiones, arrebatadoras imágenes y acompasados 
períodos musicalmente pronunciados. 

Esta poesía que puede calificarse de la más poética, pue- 
de ser en todos sentidos la más verdadera, no sólo. por efec- 
to de aquella verdad ideal ó moral que es < requisito d^ toda 
40bra artística, sino de una n^dad completa y positiva. La 
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poesía épica y dramática ^ aun cuando sé apoyen en un ar- 
gumento histórico, deben fundir el asunto en la unidad de 
concepción, alterar y suplir circunstancias , imaginar por- 
menores: en la poesía lírica no hay que contar, á lo me- 
nos en ciertos casos, con la credulidad ó con la voluntaría 
aquiescencia de los oyentes, pues el sentimiento puede ser 
sincero, el objeto digno y la riqueza poética debida á la vi- 
sión de las más bellas realidades. 

Por otra parte no necesita esta clase de poesía como la 
narrativa ó representada un espíritu nacional, hechos his- 
tóricos, instituciones especiales, tradiciones acumuladas; 
pues le basta el akna humana y un poh á que se dirija» 

Razones son estas que en oposición al parecer de mu- 
chos críticos , empeñados en considerar los primeros hom- 
bres como espejos pasivos de los objetos sensibles que les 
rodeaban, é incapaces de servirse de ellos para instrumen- 
tos y símbolos délos movimientos de isu propia alma (1)^ 
nos inducen á dar á la poesía lírica la preladon entre sas 
companeras. No hablamos del análisis, sino de la expansión 
del alma. Aun prescindiendo de lo que debió suceder en 
tiempos posteriores, nuestro primer padre pudo entonar un 
himno de adoración y agradecimiento. 

Gomóla más antigua, y sin duda lamas universal, la 
creemos también la más permanente. En las circunstancias 
más diversas, en diferentes condiciones ha florecido, y en 
medio del creciente prosaísmo exterior, con intervalos de 
lasitud y de marasmo, existirá entre los hombres, mientras 
haya motivos que la inspiren (piedad y esperanza, genero- 
sos afectos, nobles aspiraciones, cielo estrellado, floresy- 
alboradas). 

La prelacion que debe concederse á la poesía lírica no se 



(1 ) Algunos han modificado esta opinión sentando que la poe- 
sía más antigua fué lírico -épica; bien puede admitirse que en la 
forma métrica, en el uso frecuente de objetos tomados de lo ex- 
terior y en cierta grandiosidad sosegada, la poesía h'rica anterior 
á la épica pudo en ocasiones ofrecer algunos caracteres que se 
miran como característicos de la ultima. 



ofioae á que haya existido un cultivo especial de alguna de 
sos especies posterior á la poesía épica: entre los griegos, 
después de la epopeya que fué sin duda precedida por los 
himnos primitivos, y antes del esplendor de la poesía dra- 
mática, vemos una época intermedia en que figuran gran- 
des poetas liricos y en que el género que cultivan cobra más 
individualidad, más variedad y más atractivo, asi como en 
los tiempos modernos fué también posterior á las narracio- 
nes heroicas y caballerescas la poesía lírica artística de los 
foimmngers y de los trovadores. 

Los más sublimes modelos de la poesía lírica (una en «u 
objeto, variada en sus tonos, rica al par que severa en su 
plan) se hallan en los libros sagrados. 

Floreció el género lírico en otros pueblos asiáticos^ en 
especial entre los indos. 

Los griegos imieroví además de los himnos primitivos, po- 
co menos que completamente olvidados, y de los himnos 
llamados homéricos, la mencionada época lírica, rica en 
diferentes formas y en bellezas de todas clases; más tardo 
los mejores modelos de poesía lírica se hallan en los coros 
de las tragedias. 

Los romanos f olvidados sus cantos indígenas, imitaron 
exclusivamente la poesía lírica griega, si bien ha quedado 
algún indicio de la canción popular ^ás re\^iente. 
. El himno cristiano devolvió á la poesía línea su primitivo 
destino y carácter público. 

Los árabes anteriores á Mahoma tuvieron una poesía lírica 
expresiva de la vida nómada de la tribu ; los del tiempo del 
califato cultivaron el mismo género con menos inspiración 
que arte y esmero. 

. Los pueblos modernos, después de una poesía lírica po- 
pular cuyas primeras muestras han sido generalmente olvi- 
dadas, pero que ha continuado en diferentes países, culti- 
varon la artística y cortesana en la cual se distinguieron los 
trovadores provenzales. 

La tradición de esta poesía y el estudio de la antigQedad 
produjeron la poesía lírica de los üalianosy continuada d(^- 
pues por varios pueblos. 
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En loB últimos tiempos ha habido an Tenacimiatto geaerat 
¿e ia poesia Urica, inspirada por los modelos más diversos, 
y qne en medio de muchas composiciones medianas y ama- 
neradas, ha producido no pocas de singular mérito. 



III. -poesía didáctica. 



lEFIHIGIon. La poesía didáctica es la que se propone en- 
señar. 

Aunque el deseo de dar ana instrucción directa parece 
contrario á la índole del arte, es un hecho primitivo y na- 
tural la existencia de una poesía didáctica. En épocas en 
<|ue no se había formado un método científico, en que la 
poesia era la forma dominante en la expresión de toda idea 
elevada, en que no se había fijado la separación entre las 
diferentes actividades del alma humana, no es de extra- 
ñar que quien debía comunicar á los demás hombres pensa- 
mientos provechosos, adoptase la forma de la poesia, de 
suyo más atractiva y más apta para facilitar el recuerdo. 
Así hallamos la poesia didáctica en los orígenes de todos 
los pueblos antiguos y modernos, y áun/en nuestros días 
se conserva su tradición en los proverbios y refranes que 
se realzan generalmente de una expresión figurada y ana 
forma métrica. 

CILBGCIOH BE lillliS. Esta es la especie más antigua 
y la natural de la poesía didáctica. Distingüese de la oda mo- 
ral con la cual algunas veces ofrece cierta semejanza (1), 
en que la última, si bien versa sobre Ideas generales, se ha- 
lla más dominada por el sentimiento, mientras la colección 
de máximas ofrece un carácter más Intelectual. Esto no sig- 
nifica qtie cuezca de atractivo estético, que pueden darte 
tos sentimientos que acompañan á las ideas, el tono ijené- 



(1) La oda de Morado "Angustam amici.» fuera det metro 
lírico, pudiera pasarpor nna colección de máximu. 
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voló é ingenuo, la felicidad de la expresión, la forma figu- 
rada, las digresiones descriptivas, y narrativas, etc. (f). 

PO£Má DIDASGÁLIGO. Este es un poema didáctico formal 
que se propone la enseñanza completa de un arte ó ciencia. 
Trata de revestir estéticamente el fondo científico, ya bus* 
cando sus aspectos más poéticos, ya realzándolo por medio 
de episodios no didácticos, ya esforzándose en exponer con 
elegancia exterior l£is materias más ajenas á la poesía. Pero 
las divisiones hechas bajo un punto de vista científico, las 
transiciones debidas nó al enlace de las cosas según la in- 
tuición poética, sino conforme al examen analítico, dan ne- 
cesariamente ai poema didascálico un carácter no poético, 
disimulado algunas veces por la importancia ó por el atrac- 
tivo del asunto ó bien por la belleza de la ejecución (2). 

epístola T sátira. Cuéntanse entre la poesía didáctica 
la epístola 6 carta poética que contiene generalmente refle- 
xiones morales, observaciones sobre la vida humana, des- 
cripciones de costumbres, pinturas de caracteres, etc.-, y la 
sátira impirada por un sentimiento cómico que se complace 
en pintar defectos é inconsecuencias ridiculas ó bien por 



(1) La Sagrada Escritura ofrece modelos de composición di- 
dáctica en estilo poético en el libro de los Proverbios y otros. 
— ^Los griegos además de las «Horas y días,» de Hesíodo, más 
fáciles de reíducir á la colección de máximas que al poema di- 
dascálico científico, tuvieron sus elegías morales y sus versos 
gnómicos. Muy común , aunque á menudo poco poético , es esta 
suerte de composición en el origen de las literaturas modernas. 
Aseméjase á la colección de máximas la « Epístola moral á Fa- 
bio*» de Rioja. ' 

Í2) Así Lucrecio á pesar de lo anti-poético del género y de 
abo y también anti-poético de su 'filosofía, es considerado 
como uno de los primeros poetas romanos, y en punto á gusto, 
elegancia é igualdad de ejecución , acaso nada hay comparable á 
las Geórgicas de Virgilio. Lo que del poema didascálico senta- 
mos no se opone al aprecio que en razón de su utilidad puede 
concederse á algunas obras de este género. Tampoco significa 
que no quepa exponer poéticamente un asunto científico si se 
trata con mayor holgura en la forma de la oda ó de la epístola, 
atendiendo tan sólo á los aspectos estéticos que ' naturalmente 
ofrezca. 
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un sentimiento de iudignaeiw contra el vicio. Este sentimien- 
lo es mas bten oratoriojpie poético, á no ser que se le oda 
et entusiasmo por la belleza de lo bueno. Loa rtmanos que 
invernaron la epístola y la sátira usaron en ellas del me- 
tro épico, pero con un tono familiar y con menor regalari- 
ilad métrica; los modernos ban empleado e| terceto ó el ver- 
so suelto [1). 

Más que en mncbas composiciones de forma métrica, se 
lijóla á veces la invención poética, unida al espirjla satírico, 
m algunas composiciones prosaicas [ en ciertos cuadros 
cómico^atí ricos de costumbres, y principalmente en sueSos 
y alegorías fintas tico -satíricas que recnerdan la antigua co^ 
media ática). 

IPéLflSe. Esle 09 la r^esenlacioa de una verdad geaerot- 
mente práetiea {de deber ó üe utilidad) por medio de un httíio 
humano simbáücamente contiderado {i) ó de w ratgo ét loe 
costumbret de loe animalet i3) ó alguna cualidad de lot tént 
inttfúmadts que se equiparan por analogía con las costoái- 
bres y cualidades del bombre, hasta el punto de alríboirles, 
cuando conviene, el uso del lenguaje. El apólogo tomado de 
hechos humanos, pertenece á la púesia narrativa cuando el 
hecho llama la atención por si mismo, pero es didáctico cuan- 
do debe s» importancia á la idea práctica. 



(1) Estos géneros han gido feliimcnte cultivados por poetas 
lultoa y reflexivos (entre noBoti-osIos Argensolaa, avellanos. 
Moratin y por Martínez de la Rosa en bu bella epístola -elegía 
al Pjigue de Frías ). La epístola puede elevarse i. U inspiración 
lírica moral. 6 bien, cuando es descriptiva, dar un tinte poético 
& la representación de eostumbrea, á los recuerdos peison^ea 
del poeta, etc. 

(2) Ejemplos de todo punto incoropai-ables de esta clase de 
enseñsnza tenemos en las divinas paiibolas evangélicas. 

(3) Aunque los apólogos de esta clase . llamadus comunmente 
fábulas, son ahoraprincípalraente conocidos por las de los griegos 
y romanos, parece que su origen es debido al pueblo indico que 
pudo inclinarse á estas ficciones á efecto de su errada creencia 
en la metempgtcosis. Sin embargo el hecho de buscar símbolos 
morales en los objetos de la naturaleza es común ú todoi los 
pueblos. 
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IV -POESÍA ÉPICA. 



1.— DE LA EPOPEYA EN GENERAL • 



Dando á la palabra épico el sentido general de narrativo» 
la. poesía épica comprende obras de muy diferente naturale- 
za (epopeya, canción narrativa, novela, etc.); que todas con- 
vienen en ser narraciones poéticas. El género épico por ex- 
celencia es la epopeya. 

BEFIHICION. , La epopeya es un gran poema narrativo^ gran- 
de por el asunto, por el modo de exponerlo y aun por eus di" 
mmsiones makmales. Propónese representar un hecho impor- 
tante de una manera ideal y completa» al hombre desplegan- 
do todas sus fuer^as^ una época histórica y con ella un vasto 
cuadro del orden del universo. 

ini»AO T VARIEQAO DE LA AGGIOH ÉPICA. La unidad nace 
^ de que todas las partes tiendan á formar un conjunto enlazado 
y coherente. JNo basta para la unidad que todos los pormeno- 
res del poema digan relación á un solo acontecimiento gene- 
ral, V. gr., la guerra de Troya ó á la vida de un solo per^* 
naje, como seria, por ejemplo, la historia poética completa 
d^ Aquiles, sino que es necesario que estén subordinados á 
un hecho particular, v. gr., la vuelta de Ulises á su parh*ia. 
Esta unidad es tanto más visible cuanto más limitado sea el 
hecho y más dependa de un acto de voluntad de un perso- 
naje (cólera de Aquiles) (1). 



(1) La unidad, necesaria á la epopeya, tiene mayor 6 menor 
cohesión en los más famosos poemas, hasta el punto de ser algu- 
nos defectuosos en esta parte. Nos la ofrece en el sentido más 
estricto la «Ilíada,» pues á pesar de sus multiplicados episodios, 
conforme ha observado un defensor de la unidad del poeta^ la 
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La unidad épica en manera alguna se opone al desenvolvi- 
miento libre y vasto del asunto, kdmiie episodios , compren- 
diéndose en esta palabra, no sólo los incidentes que forman 
parte de la acción misma, ya la precipiten , ya la retarden, 
sino hechos secundarlos, enlazados con ella, pero que no le 
son de todo punto necesarios (1). 

La unidad de la acción épica no tanto es comparable 
á la organización fija y constante de un ser del reino ani- 
mal 9 como al desarrollo más libre del árbol , cuyas ra- 
mas son en número ilimitado y ofrecen variados grupos, si 
bien nacen de un mismo tronco, viven de una misma vida 
y contribuyen á formar la configuración única del con- 
junto (2). 



idea de la cólera de Aquiles se halla no en todos los aconteci- 
mientos, sino debajo de todos los acontecimientos que sin ella no 
subsistirían. Con menor méríto, por ser el cuadro mucho menos 
vasto, recomienda la misma cualidad al poema francés de «Ro- 
lando» que narra únicamente la muerte del héroe, precedi- 
da y causada por la traición de Ganelon y seguida por el castigo 
de éste. Argumentos como el de la empresa de Ulises (y también 
la de Eneas) son por naturaleza propia más episódicos, y pre- 
sentan más variedad de lugares y personajes; por esto el poeta 
trae al oyente in medias res, es decir , pone en boca del héroe 
una parte de la narración. — El poema de los «Niebelungos» cons-^XW 
ta de dos partes: de la primera es héroe Siegfrido y de la segun- 
da su viuda Crimhilda que venga su muerte. Nuestro cantar de 
«El mió Cid» (incompleto al principio) es mas bien un frag- 
mento de la vida poética del héroe , aunque en él domina el 
casamiento de las hijas del héroe con sus consecuencias. Final- 
mente el poema nacional de los persas, si abraza, según se supo- 
ne, una duración de treinta y siete siglos, es mas bien una 
serie de poemas que un poema verdadero. 

(1) La idea de la unidad épica ha sido aplicada por algunos 
críticos con excesivo rigor, conforme, á nuestro ver, ha sucedi- 
do con respecto al episodio de O lindo y Sofronia en la « Jerusa- 
len», que si no influye en la empresa principal, contribuye á 
caracterizarla y á dar razón de sus motivos. 

(2) Por esto son frecuentes y naturales las dudas y cuestio- 
nes acerca de si tal 6 cual paso, por ejemplo , de la «Ilíada» es 
6 nó interpolado, á diferencia de la poesía dramática, donde, si 
alguna vez ocurren, son raras y excepcionales tales contro- 
versias. 



— 209 — 

' Suma amplitud de plan requiere la epopeya, cuadro gran» 
ilioso de la vida humana al par que representación completa 
tle una época ñúídríca, y que comprende la pintura de las 
costumbres públicas y privadas, religiosas, militares y ci- 
viles de un pueblo ó de varios pueblos, sin que, por esto, 
en tal exposición, sugerida naturalmente por el mismo asun- 
to, es decir, por las diferentes situaciones en que se en- 
cuentran los personajes , se haya de ver intento alguno en- 
ciclopédico (1). 

GRANDEZA DE LA ACCIOH ÉPICA. La acciou épica debe 
(íslar contenida en un hecho, no sólo interesante psira. un 
pueblo determinado, que lo recuerda con predilección y 
con él enlaza el origen de sus más nobles usos y de sus 
más ilustres familias , sino que ha de ser digno de figurar 
entre los que descuellan en los anales del género humano. Ta- 
les son el sitio de Troya, lucha de la Grecia entera contra 
ol Asia, las empresas de Carlomagno, la primera cruza- 
ilá, etc. 

Él hecho principal ha de ostentar un carácter noble y ele- 
vado y cimentarse en un principio justo , como el castigo de 
la violación de la hospitalidad, la lucha contra amenazado- 
res y bárbaros enemigos , la libertad de la Tierra Santa, etc. 
la contienda ha de ser de pueblo á pueblo, pues, según opor- 
tunamente se ha observado, las guerras civiles son menos 
propias de este género de poesía (las hay en la epopeya fran- 
cesa), no sólo por su carácter odioso, sino también porque 



(1 ) La idea de que las epopeyas son enciclopedias de su épo- 
ca , que en cierto sentido es admisible , pero que literalmente 
entendida origina una errada inteligencia de la poesía épica , no 
puede sostenerse con el ejemplo de la ««Divina Comedia», que 
no es en rigor epopeya y tiene la índole excepcional de compo- 
sición mixta de ciencia y de arte. Es también excepcional en 
esta parte la epopeya índica que , en su actual estado , compren- 
de tradiciones á la vez heroicas y bramínicas. En Homero no hay 
más que la bellísima descripción del escudo de Aquiles , donde 
se representan las varias costumbres y faenas de los hombres, 
que descubra un intento generalizador , pero de una manera 
que podemos llamar popular y casi infantil de puro sencilla. 

14 
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no presentan grandes masas en oposición^ como dos nació— 
ves que se combaten. 

Aunque los asuntos épicos son generalmente del orden hu- 
mano, para representar un cuadro completo del universo y 
corresponderá todas las aspiraciones de nuestra alma, sobre 
las acciones, los designios y los hechos de los personajes, 
hay un mundo superior que los dirige y los gobierna. De 
aquí lo maravilloso y parte integrante, y nó simple ornato de 
la epopeya completa. De esta suerte los hechos épicos no se 
presentan como casuales y de menor trascendencia, sino co- 
mo producidos por las causas más elevadas. Si en ciertos ca* 
so» el poeta se ve obligado á dar poca extensión á esta par* 
te ( y esto sucede en los tiempos modernos en que , fuera de 
los asuntos sagrados, pudiera tocar en profanación el em* 
pleo imprudente délo sobrenatural cristiano) esto indica tan 
sólo que la época no es la más adecuada para la composi^ 
cion de un poema completo de esta clase. 

Debe advertirse también que la epopeya admite además de 
los actos humanos, aunque en menor grado, acontecimien- 
tos exteriores, ypresenta al hombre no sólo en lucha con los 
demás hombres, sino en contacto con la naturaleza, á fuer 
de viajero, marino, etc. 

PERSONAJES. Mas uno de los principales elementos de las 
epopeyas es la pintura moral de los personajes, de donde 
nace la suma importancia que en ella obtiene la pintura de 
los caracteres. Estos caracteres deben ser además de unos y 
constantes á la vez que vivientes, verdaderos , es decir, sóli- 
damente fundados en los sentimientos naturales del alma hu- 
mana , típicos , es decir que idealicen un género de hom- 
bres ó una situación social (valor, prudencia; padre de fa- 
milia, caudillo militar, etc.), neo*, es decir que presenten 
los diferentes aspectos que reclama su propia naturaleza 
puesta en contacto con el curso de la acción. Han de ser 
además variados entre si^ de suerte que se realcen mutua- 
mente y ofrezcan interesantes contrastes. 

Estos personajes no son estudiados psicológicamente por 
el poeta, sino que les da á conocer por sus propias palabras 
j acciones, lo cual tampoco se opone á ciertas calífícac]o-<^ 



— Mi- 
nes aaiimadas y rápidas debidas al narrador, si áqueiui 
personaje describa el carácter de otro (1). . ^ 

Entre los personajes descuella uno favorito (Aqulles, Uli- 
ses).gae es como el eje de la acción. Este es el héroe que 
ocupa el centro de la composición , mientras á su alrededor 
y debajo del mundo superior se agrupan los demás persona* 
jes. El héroe no suele presentar una perfección absoluta^ 
pero si grandes cualidades de que son como extremos sus 
defectos mismos (por ejemplo, el valor llevado hasta la te* 
meridad). 

TÉRKlNa BE LA IGGION^ £1 término de la acción épica de* 
be ser correspondiente á lo^ fines justos que se han propuesto 
loa personajes, es decir que debe dar feliz remate á la prin- 
cipal empresa, lo cual es compatible con el doloroso saerl-> 
fíelo del héroe predilecto (2), ó bien con que el triunfo sea 
moral y n¿ material, conforme sucede en el hecho más cele- 
brado de la poesía épica moderna que es un martirio militar 
y BÓ una victoria (3). 

fiiRRAClOfl T ESTILO. La narración épica, aunque ani- 
mada y viviente, es pausada y tranquila y co^o conviene á 
una mirada serena dada á hechos pasados y ya irrevocables,, 
sin que por esto deje de percibirse en todos los momentos 
la inspiración épica y el que se ha llamado entusiasmo nar* 
rativo del poeta. 

El estilo muestra suma sencillez al mismo tiempo que grwn-< 
diosidad. Esta sencillez se advierte hasta en las situaciones 
más culminantes y en las descripciones más ricas, al propio 
tiempo que la grandiosidad distingue al estilo aun cuando 



, (1) Vemos ejemplos de ambos casos en Homero y en los 
poemas de la edad media. Así, v. gr. , en el «Rolando», el 
poeta califica á los dos héroes principales en el siguiente versor 
«RoUans est proa, et Olivers est sage.» 

• (2) Aqulles cuya muerte temprana se anuncia en la « Ihada» , 
Siegfrido y Rolando son heroicas é interesantes víctimas. 

•(3) Rolando muere peleando contra los musulmanes ( si bien 
se ve luego el castigo de los traidores y la(derrota de los infieles). 
— Si hubiese algún poema de la última expedición- de S. Luís, 
la victoria sería puramente moral. 
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pinte objetos menos imporlanles y siluaciones cómicas que 
en cierto grado admile la epopeya (I). La versificación del 
poema épico es también sostenida \ maJMtwosa; exámetros 
entre los griegos, versos largos inonorimos en la edad me- 
dia (%). 



2. — EPOPEYAS PRIMITIVAS. 



Las epopeyas se dividen en primitivas, es decir, las Cfne 
han sido «compuestas como efecto natural de los hechos y 
costumbres de una época heroica, y literarias, es decir, las 
que se han escrito posteriormente á imitación de las pri- 
meras. 

Entre las epopeyas primitivas median grande^ilferencias 
nacidas del carácter del pueblo, délas ciutrtlMancias his- 
tóricas, etc.; pero ofrecen al mismo 1|m1^ caracteres co- 
munes debidos á la naturaleza del género y á la época en 
que nacieron. Creemos que como tales pueden indicarse las 
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1. El asunta perteoece á una época heroica de que la epo- 
peya es fiel y animada pintura. 

IL El autor de la epopeya ba íivido en un tiempo que si 
bien distante siempre, en mayor ó menor grado, de aquel i 
que se refiere el asunto de su composición, conserva el es- 
píritu, ideas, creencias, gustos, nsos, etc., del periodo en 
que aconleció el hecho celebrado; no sin que se deje ver, 
alguna vez á lo menos, el influjo de las tendencias que do- 
minan en la época del poeta. 

lII. Las epopeyas han sido precedidas por una tradición 



(1) Ckimo el Tersitea de la «Ilíada», el Polifemo de la «Odi- 
sea >i, el episodio de Raquel y Vidaa en «El mío Cid." 

(2) Como es sabido, loa poetas épicos modernos han usado 
la octava real , forma aunque literaria y dificultosa , adecuada á 
la narración , ó el verso libre que sólo (xinvieae á poemas de sa- 
bor clísico. 
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poélica y por cantos que versaban sobre los mismos asuntos 
que son objeto de la epopeya, de suerte que esta se funda en 
narraciones anteriores ya aceptadas, que el poeta puede tan 
sólo modificar ó ampliar, á diferencia de los épicos literarios, 
dueños de escoger, por ejemplo, los hechos de Eneas ó los 
de Rómulo, la cruzada de Godofredo de fiullon ó la de Feli- 
pe Augusto, etc. Estas tradiciones se refieren á la historia 
de un gran personaje al rededor del cual se han ido agru- 
pando diferentes narraciones que pudieron pertenecer á 
otras épocas y lugares. Los hechos históricos se han ido mo- 
dificando, ya á efecto de la imaginación poética^ ya por el 
deseo de coordinarlos en una vasta unidad; los personajes 
se presentan con caracteres y aventuras propias que limitan 
y fijan la invención del autor de la epopeya. Las tradiciones 
suelen comprender además una parte maravillosa que tiene 
por lo común gran cabida en las epopeyas. El poeta recibe 
estas tradiciones, de que dispone por otra parte con cierta 
holgura, por el estado flotante y contradictorio en que las 
encuentra. 

lY. Las epopeyas primitivas ofrecen un carácter altamente 
objetivo^ porque el poeta lejos de manifestar conceptos suyos 
Indivldna/es, es intérprete del modo de ver de una época y 
de un pueblo, y porque, absorbido completamente por el 
asunto, usa de un estilo de todo punto narrativo, exento de 
resabios líricos; estilo que es además ñó el de un individuo, 
sino el de una época, de un pueblo y de una lengua y que 
en so esencia seria común á cuantos poetas tratasen el mis- 
mo asunto.— (Esto no obsta, sin embargo, para que se intro- 
duzcan reflexiones sugeridas por los hechos, para que se 
descubra la mayor ó menor elevación y delicadeza del ánimo 
del poeta^ y para, que su estilo, aunque encerrado en formas 
comunes, no sea más ó menos vivaz y enérgico. Tampoco se 
ha de confundir este estilo con el amaneramiento que se 
descubre en composiciones épicas que conservan las apa- 
riencias de primitivas, pero que muestran ya síntomas de 
decadencia. 

V. Las epopeyas primitivas son en gran manera nacuma* 
lesj en primer lugar por su originalidad, es decir, por no ser 
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debidas á la imilAcion de la poesía de otro pueblo ni tampo- 
.co á la de un período difereníe de la historia del mismo pue- 
blo, sino al espirito que anima los tiempos que las ha pro- 
ducido; y en segando lugar porque son la expresión más 
completa del genio de la misma nación , y constituyen sus 
primeros anales y su libro por excelencia. 

Vi. Las epopeyas primitivas son populares, en el sentido 
de qne se dirigen, nó á un número determinado de personas 
que han recibido cierto cultivo literario, sino á todas ó casi 
todas tas clases de una nación que participa en aquella épt>- 
■ca de un^ mismas ideas y de un mismo gusto; en segando 
lugar por la índole de su estilo que sigue aquellos modos 
naturales que observamos todavía en las personas indoctas 
<narraclon completa del becho sin eliminar circonstancias 
'que pueden ser comprendidas en una fórmula geuoral, re- 
petición de unas mismas palabras para referir nn mismo he- 
cho, uso frecuente del diálogo, como también los calificati- 
vos 6 apodos á veces honoríficos qne se adhieren á una per- 
sona etc.); y en tercer lugar por el medio de trasmisión qne 
DO es la escritura sino el canto, lo cual contribuye también 
á que el. estilo presente la claridad y la fuerza pintoresca, 
recesarías para cautivar la atención y el interés de nn con- 
curso de oyentes. 

Las epopeyas primitivas no solamente tuvieron un especial 
valor para el pueblo que las produjo, sino que conservan 
un gran interés literario é histórico. Presentan bellezas sa- 
livas y primordiales; son además un cuadro de costumbres 
pertenecientes á épocas en que faltan ó escasean los docu- 
mentos históricos, y á veces los primeros monumentos con- 
servados de la lengua en que están escritos. 

A pesar de que muchos pueblos han tenido cantos sueltos 
nacÍMiaies y hendeos, son poquísimos los que han llegado 
á producir verdaderas epopeyas, y fuera del finés y algún 
'Otro á quienes no faltan escritores que les conceden esla 
dase de poesia, sólo se reconoce en los siguientes: 

Los griegos nos han legado la «Iliada» y la lOdisea» como 
dos epopeyas debidas al poeta Homero. Estas dos obras, asi 
cCMBo han «do madres de todas las epopeyas literarias de 
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Europa, son las que descuellan entre las demás epopeyas 
primitivas sus hermanas, qu^ pueden competir con ellas y 
acaso aventajarlas en alguna belleza particular^ pero nó en 
la excelencia estética del conjunto. 

Débese este privilegio de la epopeya griega, además ^l 
genio individual del poeta ó de los poetas que compusieron 
aquellas obras, al eminentemente artístico de la misma na- 
cion, y aun á la Índole de su mitología, que, á pesar de sus 
absurdos, ofrecía aspectos sumamente poéticos, y vivientes 
é ingeniosas personificaciones de ideas relativas al mundo 
físico y moral. 

Otros pueblos han tenido también epopeyas nacionales, 
menos perfectas en su conjunto artístico. Así hallamos entre 
los indos dos tradiciones épicas á cuyo alrededor se han 
agrupado vastísimas narraciones. 

Los p$rsas tienen una historia épica que, como tal, se halla 
desprovista de unidad de acción. 

Los germüttos poseen varias narraciones épicas, una de las 
cuales, intitulada los «Niebelungos» y cuya última redacción 
«s de época asaz reciente, se considera como la epopeya de 
aquel pueblo. 

Los francos y los castellanos tuvieron también en la edad 
inedia narraciones de carácter verdaderamente épico, aun- 
que escasea en ellas lo maravilloso y que por otro lado no 
llegaron á formar una obra propia de la madurez del gé- 
nero. 

La «Divina Comedia» del Dante, viaje místico por el mun- 
do invi^ble, que suele incluirse entre las epopeyas primiti- 
vas, es obra de índole esipecial, simbólica y descriptiva mas 
biem que narrativa y que se propuso armonizar elemefitos 
may diversos y á veces incoherentes; y si bien ofrece rasgos 
de poesía primitiva é ingenua, estos se combinan no tan só- 
lo con la influencia de modelos de diversas clases (poesía bí- 
blica, literatura clásica, trovadores provenzales é italianos), 
sino también con elementos científicos (filosóficos y teológi- 
cos, históricos y políticos). Mas no se crea que esta obra 
única se recomiende tan sólo por su valor intelectual y por 
la grandeza de miras, pues el simbolismo que por todft ella 
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se extiende, sin exceptuar á los que se pueden llamar pro- 
UgoDÍstas del viaje (el mismo Dante, Virgilio y Beatriz),. 
es animado y viviente, y su fondo cientiSco, fuera de algu- 
nos trozos de estilo didáctico, se concilia las más veces con 
el más vivo atractivo poético. 



S. — DE LAS EPOPEYAS LITERARIAS. 

Las epopeyas literarias fueron compuestas por poetas de- 
claradamente artísticos que lomaron por modelo alguna de 
las epopeyas primitivas. Esta Imitación de la poesía épica 
primitiva que se ha verlGcado también en algún pueblo del 
Asia, se observa principalmente en los de Europa donde sq 
han imitado repetidas veces las epopeyas homéricas, cuaod» 
nó alguna de sus Imitaciones. 

I. Hay epopeyas literarias de asunto heroico, que á pesar 
de esto se diferencian de la epopeya primitiva en que no soa 
parto de una época heroica. A efecto de esta circunstancia 
no sólo descubren en ciertos casos un espíritu diverso de sua 
modelos, sino que los varios elementos no épicos que nece- 
sariamente contienen, como los hábitos de cultura, de reHe- 
xion y de análisis, los estudios filosóficos, los efectos de la 
poesia lírica y dramática, no consienten la Ingenuidad ni la 
homogeneidad de las primitivas, lo cual tampoco se opone 
á que contengan singulares bellezas que ya recuerdan las de 
sus modelos, ya son peculiares do la época en que el poeta 
compone. El tipo de esta clase de epopeya heroica se liallft 
en la «Eneida» de Virgilio y á él corresponden «La Jeru- 
salen libertada » del Tasso , en cierta manera el ■ Orlando » 
del Arlosto, y mayormente las «Lusiadas» de Camoens,etc. 

II. Á veces se ha escogido un asunto kislórico no Aerótco' 
asi lo vemos en ciertas crónicas rimadas de la edad media 
y asi lo hizo ya £nlo entre los antiguos romanos y más lar- 
de Lucano en su a Farsalla», donde procuró dar á un asunr 
to histórico reciente el prestigio y el aparato de una epope- 
ya completa. 
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III. Por otro lado, reconocieodo el atractivo de la forma 
épica al mismo tiempo que el mayor interés y sublimidad 
de los asuntos sagrados, algunos poetas cristianos de. los 
primeros siglos aplicaron aquella forma á asuntos de historia 
religiosa^ como han hecho más tarde y permitiéndose más 
libertad de invención, Milton en sti «Paraíso perdido» y 
Klopstock en su ((Mesiada». Estos y otros poetas más mo- 
destos y comedidos, como nuestro Hojeda, han alcanzado 
bellezas incomparables que no le hubieran inspirado argu- 
mentos de otra clase. 

Puede decirse que la forma épica^ á pesar de su grandio- 
sidad, es inferior á esta clase de asuntos, al mismo tiempo 
que algunas de sus maneras no les convienen. Por esto aca- 
so seria preferible tratarlos con menor libertad en cuanto al 
fondo del asunto, pero con más holgura en cuanto á la for- 
ma poética , prescindiendo mayormente de la pauta épica y 
dando más cabida á la meditación religiosa y á la inspira- 
ción lírica. 

En el día se reputa difícil, cuando nó imposible, compor 
ner una epopeya completa. Asi se ha preferido un género 
épico más limitado y modesto , de menor extensión material 
y de menor ambición poética, conio ha sido el /loema coría 
narrativo que se adapta á diferentes asuntos y ha dado pié 
á no pocas bellezas. Estos poemas han sido generalmente 
heroicos j es decir, fundados en hechos históricos ó tradicio- 
nales de carácter militar ó caballeresco, y alguna vez idir 
lieos, es decir, relativos á costumbres rústicas y locales, 
£n ellos se ha empleado á veces lo maravilloso de las tra- 
diciones populares, restos en parte de antiguas mitologías, 
que suelen relacionarse con el periodo histórico en que 
pasa la acción, ó con los personajes que lo aceptan y lo 
narran, ó con los recuerdos de infancia del poeta y de sus 
lectores. 

Oiros han buscado nuevas inspiraciones (dándoles la for- 
n^a narrativa y alguna vez la dramática) en las representa- 
ciones simbólicas, A pesar de que este género, en si mismo 
Jll^encumbrado y admisible cuando lo son las ideas sim- 
Jbolizádas^ ha tenido grande éxito en manos de alguno de 
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BUS cuttivkdores, es ocasionado á carecer de verdadera ani- 
dad de acción y á converlirse en Tria concepciún alegórica, 
8Í no se funda en oq hecho tradicional ó inventado que 
«frezca vivo interés por sí mismo (1). 



4. — CANCWN NARRATIVA POPULAR. 



La canelón narrativa popular es un poema narralm geiu- 
ralmeníe de breves dimensionei, compuesto para el pueblo y 
^r el pueblo, ó por poetas populares, y que se trasmite 
por medio de la tradición oral. Esta composición recibe en 
algunos pueblos del Norte el nombre de balada y en casle- 
llüio el de romance. 

En el fondo esta clase de composición tiene grande ana- 
logia cen la epopeya, puesto que ambas pertenecen á la 
poesía natural y se trasmiten por medio del canto. Creen 
algunos no sólo que la canción popular precedió á la epo- 
peya, sino también que la epopeya se formó de la unión de 
canciones populares. Por otra paríe es indudable que en al- 
gunos casos la canción ha sucedido á 4a epopeya, ha becho 
en cierta manera sus veces y se ha formado de fragmentos 
(le la misma. 

Se ha de distinguir entre esta canción narrativa y la lirka 
de que antes hablamos. No obstante algunas veces la can- 
ción narrativa presenta una tendencia lírica por la rapidez 
con qne narra los acontecimientos , tan distinta de la ampli- 
tud y calma épicas, por la forma estrófica que afecta y por 
el aso frecnenle del estribillo. 

La poesía popular se distingue por la suma ingenuidad y 



(1) Es de mayor efecto el empleo del úmbolismo en la paeania 
linca pai la libertad coa que el poeta dispone de los materiales 
¡recuérdese, por ejemplo, la « Vida del cielo» de León), á en 
U pintura y escultura, de las cuales no se espera el eficaz atrac- 
tivo de una acción poética y que por otra parte dan más cuerpo 
y comlEteacia sensible i sus lepresentacioaea. 
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por la predmn vigorosa con que presenta su asunto. Hay 
en ella ineorreccion en la parte métrica y á veces barbarie ó 
falla de decoro en los sucesos que refiere. 

La canción popular se divide según los asuntos en religiO' 
sa, heroica, histórica , romancesca ^ fantástica y doméstica^ (^^ 

La mayor parte de pueblos modernos han conservado una < ? * ^ 
rica poesía popular trasmitida por la tradición oral. Sobre- ^^; '/ • 
salen en el género histórico los castellanos y los servios y aun 
los ingleses, y en el fantástico varios pueblos del Norte. 

La poesia vulgar es la que conserva el pueblo cuando ha 
fverdido la inspiración poética y la ingenuidad, de suerte 
que esta poesia ofrece una mezcla de trivialidad y de pre* 
tensiones. 

£1 género popular cultivado por poetas ariisticos (balada, 
romance artísticos) se esfuerza en conservar las dotes poé- 
licas de sus modelos con mayor corrección en la forma mé- 
trica y en el lenguaje y con una nobleza más sostenida. 
Los primeros que cultivaron artísticamente este género fue- 
4*oti los castellanos; más tarde han sobresalido en él los es- 
coceses y alemanes. 

Sólo en sentido lato puede llamarse poesía popular la dt- 
ri^ida al pueblo por poetas eruditos que se esfuerzan en ha- 
blarle su lenguaje. 



5. — DE OTRAS NARRACIONES POÉTICAS. 



Además de estas dos principales especies de poesia narra- 
tiva hay otras varías clases de narración poética que suelen 
ofrecer una forma menos determinada y mezcla de elemen- 
tes prosaicos y que generalmente se escriben en prosa. Es- 
ias composiciones, por ejemplo, adoptan toda clase de 
asuTítos, sin exceptuar, como suele la epopeya, las guerras 
civiles, admiten descripciones muy detenidas y pintan ca- 
racteres más complicados y menos típicos , dan lugar á ex- 
tensas consideraciones históricas , morales y psicológicas. 
Presentan, también suma variedad en la disposición del a^n- 
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to que puede ser muy enlazado ó sumamente episódico, J 
au narración puede ponerse en boca de uno de los persona- 
jes ó bien recibir la forma epistolar. Los personajes pueden 
ser muy pocos ó en gran número, el interés del asunto ex- 
clusivamente privado ó en parte público, etc. 

Estas composiciones han sido generalmente consideradas 
como frivolas, por dirigirse á menudo más al solaz y entre- 
tenimiento que al sentimiento de lo bello, y las más veces, 
con harta razón , como dañinas por el abuso que de ellas 
se ha becho, ó cuando menos como peligrosas por enlazar 
con un ideal quimérico los Objetos más habituales de la 
vida. Las hay sin embargo de mucho mérito literario (1). 

Las principales especies de composiciones poéticas narra- 
tivas que no entran en las clases anteriormente explicadas, 
son las siguientes: 

L Cuento. Esta es la forma más antigua de loi narradenet 
poéticas en prosa (2) y corresponde por su tndole y por sns 
bellezas á la canción narrativa popular. Muchos pueblos 
han conservado oralmente los cuentos maravillosas ó de ha- 
das que provienen de antiguo origen y en que campea á su 
sabor la fantasía poética. 

Hay también el cuento-apólogo, favorito de los pueblos 
orientales, el cuento cómico y dun el cuento epigramático 
t^e se limita á la narración de un hecho ingenioso ó de nn 
dicho agudo). 

El cuento recibe, cuando se trasmite por la tradición oral, 
una nueva redacción de cada narrador ,j)ero ha sido tam- 
bién imitado por escritores eruditos. 

II. Leyenda. Esta palabra, sinónimade lectura, se aplicó 
príDcipalmente , en su origen, á la de narraciones piadotat. 



(1) No comprendeinos entre las que merecen esta caliEcacicn 
ioDunieTables de nuestra época, por mas que ee les haya de con- 
ceder la invención de curiosas hechos é incidentes, la facilidad 
de narracioa y otras dotes asaz comuneí. 

(2) Loi cuentos mis poéticos suelen poner frases versiñcadas 
evt boca de los personajes y algunos pueden originarse do nar- 
raciones en veno. 
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muchas veces históricas. Los modernos han designado con este 
nombre la narración poética de tradiciones populares á menú-- 
do de carácter maravilloso (1). 

III. Novela heroica, especie de epopeya que carece de la 
seriedad y grandeza del gran poema épico , del cual se dife- 
rencia además por su forma métrica más ligera y su estilo 
más.familiar, como sucede en los poemas de la Tabla Re- 
donda, ó por estar escrita en prosa, conforme se veriGcó en 
los antiguos poemas heroicos germánicos y franceses que 
recibieron esta forma, ó en otras narraciones de nueva in- 
vención , como el Amadis de Gaula y sus imitaciones. 

IV. Novela de costumbres (novela propiamente dicha), que 
es ya cómica, como las novelas picarescas españolas, ya se- 
mi'Séria como el D. Quijote , ya seria como las de Richardson. 

La novela seria se ha propuesto alguna vez dar enseñan- 
zas morales, como en el último autor citado, á menudo se 
ha hecho sentimental y á veces ha tenido aspiraciones psicoló- 
fficas, por lo común mal dirigidas. 

V. Novela histórica. Es esta una narración que presenta 
el cuadro de las costumbres de los tiempos pasados, sin 
que desdeñe los elementos cómicos, las circunstancias me- 
nos poéticas , etc. Este género fué formalizado por Walter- 
Scott cuyas obras, dejando aparte sus graves errores de 
protestante, hati sido juzgadas, por autoridades competen- 
tes, como las menos peligrosas del género novelesco (2), ^ 

VL Novela pastoral , extensión del género bucólico (idi- 
lio, égloga) que conservó, á diferencia de algunos modernos 
poemas idílicos, todo el amaneramiento del género (3). 



(1) Se ha dado á. la misma- palabra otra significación más^ 
tata, cual es la tradición poética en oposición á la tradición his- 
tórica. 

(2) Después de las de W. Scott se han compuesto algunas 
narraciones del género poético-histórico de todo punto recomen- 
dables aun bajo el aspecto ético, como los « Novios» de Manzo- 
ni, y en otro género la « Fabiola » de Vissemann. 

(3) En la concepción de la poesía pastoral entraron el re- 
cuerdo del siglo de oro y el de las sencillas costumbres de lo* 
pastores de Arcadia y de Sicilia. En Teócrito conserva este 
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Difícil es señalar todas las épocas y especies de este poco 
determinado género de composiciones. 

Los pueblos orientales fueron muy dados al apólogo y al 
cuento maravilloso. 

Los griegos, menos fecundos en este género, tuvieron 
además de algunas historias novelescas y de alguna novela 
ñlosófíca, los cuentos jónicos y milesios, ya cómicos, ya 
maravillosos, como eran los de metamorfosis. 

Los bizantinos inventaron una especie de novela que pue- 
de llamarse sentimental y de aventuras. 

Los pueblos del Norte produjeron especialmente narrado-* 
nes heroicas y fantá3ticas. 

En la edad media hubo poemas y novelas caballerescos, 
poemas de aventuras, narraciones tomadas del Oriente ó de 
los clásicos y cuentos de todas clases, especialmente gó- 
m^icos. 

En los tiempos modernos se ha cultivado principalmente la 
novela pastoral, la mal llamada heroica (1) y la de costum- 
bres con sus innumerables subdivisiones, á las que se han 
añadido las históricas y pseudo históricas^ las de pretensión 
nes económicas, políticas, científicas^ etc. 



género el conveniente carácter rústico; pero se hizo después 
más atildado , especialmente entre los modernos que presentan 
mezfcla de costumbres antiguas y modernas , cortesanas y cam- 
pestres. — También se le dio la forma' dramática. — tíl idilio ó 
égloga en sí es un breve poema objetivo (ya dialogado, ya entre 
descriptivo y dialogado), si bien aveces por reducirse cuasi á un 
monólogo, puede considerarse más próximo á la poesía lírica. 
(1) Hablamos aquí de la dé este nombre en Francia en el 

siglo XVII. 



~ 289 — 



V.-POESÍA DRAMÁTICA Ó REPRESENTADA. 



1. — DEL DRAMA EN GENERAL. (1) 

BEFINICION. La poesía dramática es la que representa para 
los sentidos y es decir, [que no tan sólo se jdirige á la. imagi- 
nación por medio de formas acústicas designadoras de imá-t 
genes, sino que se vale de la representación visible. En ella 
desaparece el poeta que en la épica ligura como narrador y 
se presentan los personajes fícticios que realizan la acción 
poética. De aquí el uso exclusivo del diálogo en esta poesía 
que puede también definirse : una acción dialogada (^). 

GARiCTER PÚBLICO DE LA POESÍA DRAMÁTICA. Esta poesía 

es en nuestros dias la única que no sólo se trasmite de viva 
Toz (lo cual todavía sucede en la canción lírica y narrativa 
populares), sino que además conserva un carácter público, 
dirigiéndose inmediatamente á espectadores , menos fáciles 
de impresionar, sin duda, que los oyentes de la antigua poe- 
sía épica ó lírica, pero requeridos por los medios más efíca* 
ees de la representación escénica. De este carácter público 
se originan diferentes efectos: 



(1) Al tratar de la poesía dramática en general atenderemos 
sobre todo al drama serio (tragedia y drama en sentido especial) 
que es el más importante y el que presenta más señalados los 
distintivos del género. 

(2) Por manifestar su interior los mismos personajes y por 
carecer el drama de completa objetividad, entendiendo esta 
palabra , nó en el sentido de forma literaria , sino en el de la 
desaparición de la individualidad del poeta en el modo de con- 
cebir el asunto, un célebre tedrico ha considerado la poesía dra- 
mática como objetivo-subjetiva, denominación que en tal sentido 
puede admitirse, pero que nos parece complicar la clasifícacioo 
literaria. 
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I. La exlession material de la obra representada ha des 
sujetarse á Itmiles no impuestos al poema épico , cuya lec- 
tura puede abora suspenderse y que en otro tiempo era-can- 
tado por fragnienlos ■ tales limites obligan el drama á re- 
chazar accesorios y á concentrar sus efectos, y con esto le 
¡nducen á presentar un conjunto mát compacto y más inge- 
niosamente tejido. 

II. La poesia dramática ha de ser popular en el sentido, 
nó de ofrecer la índole de la primitiva poesia natural, sino 
de ser accesible á personas de diferentes clases y de diversa 
cultura. Asi no puede, como una oda ó un poema épico li- 
terario, dirigirse exclusivamente á lectores dolados de espe- 
cial instrucción, sino que ba de estar al alcance de todo el 
pueblo, y esto influye, no tan sólo en el estilo, que ha de 
distinguirse por su claridad, sino en la elección de asnnto» 
y aun en la manera de tratarlos. Los argumentos dramátitos 
han de ser tales que no sólo el púbtico los comprenda, sino 
que exciten poderosament& sn interés, y para conseguirlo 
han de acomodarse al país y á la época (1). Esto no obstante, 
además de este interés relativo y transitorio, el fondo de la 
obra dramática debe ofrecer un interés constante , general 
á lodos los tiempos, ó como se dice, humano, y tampoco el 
poeta debe halagar el mal gusto, ni las pasiones, ni los er- 
rores de su auditorio. 

III. La poesia dramática más que los otros géneros poé- 
ticos debe atender aX-efecto que ha de producir en los espec- 
tadores, ofreciendo un interés muy sostenido, dando á la 
acción rápido movimiento y á los objetos cierto resalto en la 
figura y cierta viveia en el colorido. 

Por estas razones la poesia dramática se asemeja á otro 
género literario también públicamente ejecutado, aunque 



(1) Por esto se prefieren los asuntos nacionales á los per- 
tenecientes á épocas muy remotas y desconocidas por la ma- 
yor parte de espectadores. Hay excepciones fáciles de explicar, 
como la de la tragedia francesa que se dirige & un público 
«ompueato de personas que conocen y aman la antigüedad clá- 
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por otra parte muy diferente en naturaleza y en objeto, cuat 
>(ís el oratorio. 

De la Índole popular (en el sentido expuesto) de la poesía 
«dramática resulta también que sean en mayor número la» 
personas que la conocen y la atienden, y por esto y por las 
mayores divergencias de forma que presentan las escuelas 
ilramálicas, las guerras literarias han escogido por campo 
principal esta suerte de poesía. 

ORIGEN T OBJETO DE LA POESÍA DRAMÁTICA. El origen de 
la poesía dramática pudiera buscarse en limitación pura, es 
decir, en el deseo de reproducir los actos de los demás hom- 
'bres, conforme se observa en los niños que remedan las ope- 
raciones ó las escenas de la vida que han presenciado; mas 
la historia nos dice que ya en los primeros comienzos del 
género dramático el deseo de imitación iba mezclado con 
*ol de la expresión de sentimientos, tales como el que movia á 
celebrar ó á festejar á un personaje mitológico, heroico, etc., 
y que la misma parte representativa no se atenía á un sim- 
ple remedo, sino que se enlazaba con los movimientos armó^ 
nicos y variados de la danza (1). 

La causa del placer de la poesía dramática es el que obra 
«n general en todas las artes de asuntos humanos, á saber ^ 
la representación del hombre, aunque con mayor eficacia y 
con las diferencias nacidas de la representación sensible que 
^ne y supera bajo ciertos aspectos el efecto de la pintura y 
de la poesía narrativa. La poesía dramática más elevada no 
se contenta con ver al hombre como quiera, sino al hombre 
idealizado, y no le basta una exposición superficial de la vi- 
HJa, sino que en la acción poética busca un sentido recóndito, 
una idea superior (2). 

COMPARACIÓN DE LA EPOPEYA T DEL DRAMA. La poesía dra- 
.mática ofrece notable semejanza con la epopeya. Ambas son 



(1) La forma primitiva de la poesía dramática se ha conser- 
vado por tradición no interrumpida en las danzas de niñas, don- 
óle hay una ó más que se separan del coro y con él dialogan. 

(2) Véase lo que decimos de esta materia al tratar de la tra- 
j^edia en el capítulo siguiente. 

15 
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objetivas 4Í represeTil&livas de fieebos. A ménade el ficefati 
sobre que vei^a el drama ha sido ó ha podido ser asunto 
de un releto épico: asi de la tragedia' griega se dijo que se 
habia formado con los relieves de la mesa de Homero, y un 
mismo hecho narríido por una crónica, puede dar pié , ya ¿ 
un relato épico, ya á un drama (1). 

Mas no por esto son menos señaladas las difenaioias : 
1.' la epopeya pintando al héroe que despliega lodag sus 
fnerzas, y por lo comun, vlctoriosamenle, contra poderes 
exteriores, promueve la admiración y el entusiasmo y habla 
á la Imaginación ; miéntrasla tragedia, retratando al hombre 
que padece, que lucha Tlgorosaiuenle contra la desgracia 6 
consigo mismo , excita la compañón ó la simpalUt y se dirige 
con prererencia á la sensibilidad (S). 

i.' La epopeya representa lodo un pueblo y «na época en- 
tera, y despliega un cuadro más vasto en que no sólo figuran 
los actos humanos, sino también los acontecimienlos exte- 
riores, no menos que lo maravilloso, y |>or este concBpl» es 
comparable á una grande obra pictóricaó más bien á un e\- 



(1] La tragedia, griega no sólo tomó asuntos do Homero, aibu 
que , según insinúa Aristóteles y parece ya averiguado , la ma- 
yor parte de loe reMantes habían sido objelo de poemas cíclico»; 
Eero cotejaado los pasos respectivos de la llíada y la Odisea cou 
is tragedias por íUos inspiradas, se ve que el drama explann 
detenidamente lo qtle en aquellas es sólo utia alusión ó una es- 
cena pasajera. Por lo demis las observaciones características de 
las dos poesías representativas se refieren especialmente £ Iik 
tipos más puros de los géneros , pues puede haber sistemas dra- 
máticos, como elingléü, que en lo tocante al plan general se 
aproximen más á la epopeya y poemas narrativos influidos por 
la poesía lírica ó dramitica, 

(2) Como fácilmente se comprende la lucha épica es fi me- 
nudo material, la trágica moral, siquiera sea contm posioDcs 
S'cnas. La lucha de dos principios afectivos ó de un prÍnci{Ho 
ectivo y un principio superior, es decir, el combate moral del 
hombre consigo mismo , es tan propia de la poesía dramática, 
que en el sistema trágico francés llegó lí constituir casi exclnsi- 
vamente algunos argumentoB. El mismo principio indtljo á q»e 
■'I autor déla «Juana de Atco" alterase , que nodebiera , para 
dramatizarlos, el hecho hisMrico y el carácter de la heroína. 
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tenso bi^o-Felieve; la tragedia se ciiSe á actos humanos t^ut 
«e efectúaB entre un más redncido número de personajes á 
la manem de un grupo escuHural (T). 

3.* La epopeya considera los hechos como en lontananza 
y conserva la calma y el sosiego con que se recuerda un pa- 
mdo ya Irrevocable, al paso que la tragedia míralos hechos 
con aquel interés más vivo que despierta un suceso presente 
cttyo resaltado es todavia incierto ; si bien no por esto ha 
de perder <;ierto grado de serenidad, ni aquella armonía que 
conviene á toda concepción estética. 

De la diferencia entre la narración y la representación vi- 
sible se origina además \b. prohibición de que el drama ponga 
á. la vista 9bjetQs repugnantes y horribles: prescripción justí- 
sima á pesar de que la desconoció ó la infringió á menuido 
el gran trágico moderno. . 

. Diversas son también las épocas en que florecen la poesía 
épica y la dramática. La primera es hija inmediata de los 
tiempos heroicos y pertenece á un periodo de concepciones 
Ingenuas y más irreflejas. El esplendor del drama corres- 
ponde á épocas de mayor cultura y de completa reflexión , ha- 
biéndole precedido no tan sólo la lírica y la épica primiti- 
vas , sino también el cultivo artístico de la Úrica , al par que 
los estudios filosóficos relativos al orden del universo y álos 
móviles que gobiernan el corazón humano. £1 poeta dramá- 
tico se reconoce ya como autor original de su obra, se dis- 
iingpc por sus cualidades' y por su estilo propios y no se 



(I) La ausencia de maravilloso , general en la poesía dramá- 
tica , además de este motivo pTÍncipal, ha^sido preBcríta por otras 
dos razoiies , á saber , por la mayor dificultad de presentarlo 
ventajosamente á los ojos y para que no sea debido á su iuter- 
vencioa el desenlace (V. lo que luego decimos de esta parte de 
la composición dramática) . Sin embargo Shakspeare lo empleó 
con grande éxito, tomándolo de la crónica , en su «Macbetii,» 
donde figura , nó para contrariar los resultados de la voluntad 
del homnre , sino para predecirlos y auxiliarlas. —Aquí es de 
advertir que las guerras^ civiles , menos propias de la epopeya^ 
producen situaciones morales y contrastes de carácter de que Iw 
hecho fr^ecuente uso la tragedia , en especial la moderna^ que ha 
tomado a veces tales asuntos de la historia romana. 
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aviene á ser mero intérprete de las tradiciones populares. 

Especiales direrencias se ol>servan también entre los do» 
géneros de poesía en lo respectivo á la acción y á los perso- 
najes. 

ACCIOH BRilÁTlcl. Et poeta dramático debe atender an- 
te todo á la elección del argumento. Tómalo por lo comnn 
de la íradieion poética, como acostumbraron los trágicos ao- 
tíguos, ó de la kisloria, lo qae es más común entre los mo- 
dernos. No se le niega tampoco la facultad de tncciUar su 
asunto (que relaciona generalniente con un período históri- 
co} y se halla algún ejemplo de elección de un suceso con- 
temporáneo (como «Los Persas> de Esquilo). Mas sea cual 
fuere el origen del argumento, ba de ser tal que se acoBMtte ' 
á la índole propia de la acción dramática. .<- 

Distínguense en esta el principio, medio y /inr^rtes ne- 
cesarias en toda obra sucesiva, pero má^ t^fifialadas en esta 
poesía. El principio es la exposición,- ea decir, la parte des- 
tinada á dar á conocer los antecedentes del asunto; et medio 
el cuerpo mismo de la acción, y el fln su paradero (desen- 
lace ó catástrofe). Sin embargo se ha aplicado á veces á esta 
distinción una idea extremada de regularidad, creyendo, por 
ejemplo, que en la exposición ban de darse á conocer todos 
los eíemenlos de la acción, cuando paede ó debe reservarse 
alguno para el punto del drama en que naturalmente se pre- 
sente (1). 

La acción dramática debe ser tota, rica, enlazada y pro- 
gresiva. 

I. La unidad de la acción dramática es más estrecha que la 
de tos demás génerosde poesía: do admite, como la épica, lo^ 
episodios que retardan su curso, ni como la lírica las diva- 
gaciones de la fantasía. 

(1) Un principal personaje de la aAntígonau y otro del 
'fidipo rey," no son conocidos en la tragedia antigua hubi poco 
antes de promediar el drama , lo que se hubiera considerado 
como grave falta en el sistema neo-clásico francés. Este, siguion- 
do en este ponto las huellas del español, solía también reducir 
la exposición & un largo relate, medio poco ingenioso y menos 
dramático que la ezposicioa activa. 
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- II. La unidad no se opone á la riqueza que consiste en 
los efectos múlliplfis de un mismo principio afectivo en cada per- 
sonaje, en la lucha variada de las pasiones é intereses^ en los 
contrastes de situaciones y caracteres, en los cambios impre- 
vistas de la acción misma : riqueza que, por otra parte, no 
debe confundirse con el amontonamiento de hechos princi- 
pales (como en algunos dramaturgos modernos) ni de minu- 
ciosos incidentes secundarios ( como en algunas tragedias 
neo clásicas). 

111. La acción dramática debe ser enlazada, es decir, que 
sus elementos deben coordinarse de una manera más lógica y 
^ severa que los de la poesía épica^ formando un estrecho tejido 
de los actos de los personajes. De aquí el nombre de nudo ó 
trama qu« se ha dado al cuerpo de la acción dramática, y la 
notable difei^ncia en la conducta del argumento de los dos 
principales géneros poéticos representativos. La poesía épi- 
ca contiene esparcidas en el curso de la acción y mezcladas 
con otras de distinta naturaleza, escenas de índole dramá- 
tica, como, por ejemplo, las que resultan de la desavenen- 
cia de dos caudillos , mientras el drama concentra una situa- 
ción y no la abandona hasta haber apurado sus consecuen- 
cias (1). 

lY. El movimiento de la acción ha de ir creciendo á medida 
que se adelanta; ha de ser progresivo. La poesía épica re- 



(1) El principio de enlace fué llevado más adelante por los 
imitadores de la antigüedad ( los cuales , permítasenos una ex- 
presión vulgar , trataban de no dejar ningún cabo suelto) , que 
por los modelos mismos : estos muestran una simplicidad bellísir- 
ma y á veces, fuerza es decirlo , poco arte. Entre las tragedias 
antiguas es única en esta parte el «Edipo rey , » argumento bien 
poco atractivo en si mismo , y que á pesar de esto tué más aten- 
dido y aun considerado como tipo del género, sin duda por razón 
del enlace natural y graduado con que se van desenvolviendo 
sus escenas^, que son como el desciframiento de un enigma.—-* 
Por lo demás algunos poetas dramáticos modernos y sin usar en 
manera alguna de la libertad épica , han admitido algún breve" 
episodio que, si no es necesario á la acción, sirve para caracte-' 
rizarla , ó bien han presentado personajes que desaparecen del 
curso de la acción en cuanto dejan de obrar en ella. 



VUie una vasU llanura, acá j aüá iníerrumpida por cmi- 
noiclas desiguales; la acción dramática asciesdc por tina 
subida coDÜDuada en cuyo térsaino descansa 6 cae. , 

El movimienU), sin embargo, menguaóse suspende á ve- 
e»s, como si se diese espacio á los personajes y al público 
pafa oontemplar una situación importante. Este carácter 
canlemplalivo, aplicado 3 su estado propio, se baila espe- 
cialmsnl^ en ciertos monólogos líricos á que en la soledad se 
abandona un personaje (como eIdeFilocletes, eldePoUeuc- 
ID, los de Juana de Arco etc.). 

El término de la acción dr^Tnáliea, aun([ue imprevisto, ba 
de nacer del (tmdo mismo del argumento, ha de ser el resul- 
tado definitivo de los actos de los personajes. Un desenlace 
debido á principios no contenidos en el argumento, es á 
más de poco ingenioso, anti-dramático [1)- 

El término dramático es ya fUiz y nacido de la concilla- 
ckiu de los elementos que estuvieron en lucha, ya desgra- 
cia y producido por el violento choque de los mismos ele- 
mieatos. Es opinión errada U de que la tragedia sólo consien- 
ta este último térmii»», 

KIMNUU VUliTIGta. Elemento muy principal de la 
poesía dramática , aunque en manera alguna no pudiera su- 
flái ta ausencia de la acción, s«n los personajes d caracte- 



(1) Por esto Horacio proacribia la intervención de una Divi- 
nidad «1 el verso: «Nec aeus iuterait niai dignus vindicé Dodus,» 
dMde al mismo tiempo que la regla da ta excepdon, aludiendo 
sin duda, á Filoctetes c»ya obstinación a^o podía aer vencid» por 
1» presencia de Hércules. El adiairatile final del >Hip¿Utei> de 
Smi'pides , donde aparece Diana, no ae hade nürar como una 
iofracckM) de la regla, puea la catástrofe esl¿ ;a 'consumada y la 
apaiicioB DO tieiw otro efecto que atestiguar la inocencia del hé- 
roe y embellece: aua últimos momentos. Cuando el deaeulace ae 
debe al cambio de disposición moral de un personaje , es obvio 
<^e esta disposición ha de ser motivada jr que si no proviene de 
)a pasión que hasta entonces te babia dominado . ha de fundarse 
«a principios ;a conocidos de su carácter. Dirános Audmente 
que h» antiguos empleaban á menudo , ]ra en el curso de la ac- 
ción, ja principalmente en su término, la anaga^riais 6 recoao- 
cimiento. 
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res morales. Comparando estos caracteres con los épicos, en 
uiedio de los puntos de semejanza que necesariamente úében 
ofrecer unos y otros, se hallarán fas siguientes diferencias. 
Los caracteres épicos, son más primordiates, más típicos; 
ison como los representantes de un pueblo, de una idea ge- 
neral (asi Aquiles es el tipo* del guerrero heleno, Ulises de 
la prudencia, Néstor de la elocuencia etc.); ios dramático» 
son mas bien la expresión de un sentimiento é pasión^ de una 
situación moral determinada (Antigona de la piedad fraternal; 
Orestes del remordimiento etc.). 

Los primeros son más ricos , ofrecen mayor variedad de 
aspectos (asi el AquHes de la Ilíáda es un carácter mé& rico 
y variado que el Aquiles trágico descrito por Horacio); ios 
segundos presentan sólo uno ó pocos aspectos del carácter, 
pero este ó estos aspectos más desenvueltos y circunstan- 
ciados; es decir, que la pasión ó situación moral que for- 
ma sa fondo se presenta á su vez con aspectos también di- 
versos. 

Los primeros comprenden los elementos relativos al mun- 
<lo exterior (denuedo militar, pericia náutica); los segundos 
se ciñm al interior y son más profundos y refiextvos. 

Mas aunque en el personaje dramático deb» resaHar «na 
cuaiLdad^ una situación moral, esto no significa que la mis- 
ma pasión que le avasalla no presente diferentes asiiectos 
y que, por otra parte, el carácter mismo del personaje no 
ofrezca algún elemento que le distingue y que no se deduce 
lógicamente del principio afectivo que le domina. La am- 
bición, por ejemplo, es á menudo temeraria, á vece^ me- 
drosa, y el carácter del ambicioso puede distinguirse por 
mayor ó menor desprendimiento con respecto á lo que no 
es principal blanco de sus deseos, por cualidades más ó me- 
nos seductoras etc. [1). ' * 

Los varios caracteres dramáticos, comparados entre si, 
<lefoen ofrecer contrastes todavía más decididos que ios de la 
poesía épica, pero no antitesis íñdimenie simétricas (como 



(l) V. pág. 108. 
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seria la de un pródigo sin tasa al lado de un avaro com- 
pleto). 

El principal personaje, el prolagonlsta 6 héroe de la com- 
posición ha sido ya un hombre dolado de nobles cualida- 
dei, pero que por exceso ó extravio de las mismas provoca 
su propia desgracia (tal era por lo común en la tragedia 
griega), ya un Upo de maldad que se expone como padrón 
de escarmiento (como Macbeth y su esposa}, yaun kéroe- 
perfecto que lucha consigo mismo ó con los demás hombres, 
consiguiendo en uno y otro caso una victoria moral (como 
«El principe constante* de nuestro teatro). 

ESTILO- DliLaGO. TODO- El personaje expresasus senti- 
mientos: sus palabras deben retratar su situación moral con 
eigor, pero sin énfasis, con el acento de la verdad, aunque 
nó con selvática violencia, con seníimienlo y reflexión, per» 
nó con afectación sentimental ni con sutileza retórica ó so- 
fistica. Todas sus expresiones deben nacer de su carácUr,. 
Je su estado moral y de la situación actual de la acción dra- 
mática. Por otro lado debe expresarse á si mismo y no des- 
cribirse (1). 

El diálogo no debe ser flojo y verboso, pero si abundante 
9 holgado , y sé]o en determinadas circunstancias conviene 
el que se puede llamar diálogo dramático por excelencia, vi- 
eo y cortado y en que parece que los personajes se usurpan 
reciprocamente la palabra. Esta suerte de diálogos ofrece en 
ocasiones cierta disposición simétrica (2). 

Algunos poetas, llevados de una falsa idea de naturalidad. 




! halla cu Sófocles y 



s muy 



(1) Ejemplo de expresión verdadera 
también y en alto grado en Shakspearc, que peca, b 
go,^o pocas vece», por violencia y por énfasis. Este e 
eomuQ en nuestro teatro antiguo. Los clásicos franceses son A 
veces retóricos. Eurípides adolecia de este mismo vicio y di- 
seatimentalismo , el cual es frecuente en muchos dramáticos mo- ■ 
dernos . Un ejemplo de peranuaje que se describe y no exprés* 
su situación se halla enBIair, Lee. iXLiii. 

(S] Pudiera juzgarse que los franceses tomaron esta forma 
simétrica únicamente de nuestro teatro que usó y abusó de ella, 
pero se halla ja entre los antiguos. 
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bau bascado un (ono dramático constantemente familiar;' 
otros, deseosos de conmover, lian abasado del apasionado, 
mientras otros, exagerando la ideado nobleza, han adop- 
tado un tono grave y un estilo constantemente pomposo. La 
verdad asi como la variedad en este punto nace de la corres- 
pondencia del tono con la situación; próximo al familiar en las 
escenas menos importantes, grave y sostenido en aquellas en 
que dominan la calma y la reflexión, apasionado y vehemen- 
te en las situaciones más patéticas. 

Comparando el estilo dramático con el épico ofrece algo 
más interior, más profundo y psicológico, más reflexivo y 
hasta sentencioso; puesto en cotejo con el lírico es más seve- 
ro y desnudo^ más de sentimiento y menos de imaginación. 
Sin embargo no se ha de creer que deseche absolutamente 
los conceptos trópicos, que oportunamente empleados dan 
un temple poético é ideal á los personajes y á las situa- 
ciones. 

TERDAD EN LA REPRESEHTAGIOM. Como todas las obras 
artísticas la poesía dramática ha de ser verdadera, en el 
sentido de reproducir, idealizando, el carácter de las cosas 
reales; y además por el efecto de la representación mate* 
rial ha de ofrecer una correspondencia más inmediata con la 
cosa representada. El que oye ó lee un relato épico está aten- 
to á construir en su mente el mundo que el poema repre-' 
senta; el que asiste á una obra materialmente representada 
se halla libre de aquel afán y puede contemplarla y á so • 
sabor examinarla. 

La verdad dramática puede ser relativa á principios del or- 
den moral (v. gr. los aspectos y consecuencias naturales del 
amor paterno), ó bien al enlace exterior de los sucesos (si es 
probable que tres personas de una misma familia se hallen,' 
sin haberlo tratado, en un mismo punto) ó á objetos pura- 
mente materiales (si es creíble que una escena que poco há* 
figuraba un lugar, ahora represente otro distinto). Sobre los 
dos últimos puntos versa lo que se llama verosimilitud ^ apa- 
riencia de verdadero que no siempre se halla en los sucesos 
reales, pero á que debe atenerse en general el arte dramátl* 
co. Mas la apreciación de esta cualidad ha de ser franca, nó 









— 4Ji — 

nimia, ni meüculosa , y en ella como en todo lo relativo á la 
correspondencia de la representación con lo representado, 
BO debe biLscarse una adecuación imposible, recordando 
que, según el dicho de un célebre trágico, «el carro de 
Te6[ús no lleva realidades, sino sombras.» 

Como medio de alcanzar mayor verosimililud y lambicn 
de realzar el atractivo de la composición , debe contarse el 
de la ejtaiaon material. Épocas muy florecientes de la poe- 
sia dramática ha habido en que los medios materiales de 
ejecncion han sido escasos (como sucedía en el teatro grie- 
go ceSido á ciertas combinaciones escénicas conservadas en 
diferentes argumentos) ó groseros [como en los liempos de 
Shakspeare y Lope de Vega). Se ha de atender naturalmen- 
te al adelanto cada dia mayor de tales medios; pero la im- 
portancia excesiva dada á los accesorios materiales, en 
mengua del interés moral de la acción , prueba siempre de- 
cadencia en el arte. 

BtSTKUl DUliTlCi. La poesía dramática requiere un 
pbm detenidamente cakutado, y perfecto conocimiento dt los 
mtdiot y de lot efecto» de la compoiiáon: en tila más que en 
los demás géneros poéticos intervienen el arte y la destreza. 
Para tres objetos se emplea esta cualidad : 

I. Para la misma veroíimititiid de que acabamos de tra- 
tar , es decir , para que el argumento se despliegue sin Inci- 
dentes poco protiables. Escogido el argumento el autor debe 
disponerlo de modo que sus miembros ofrezcan tina suce- 
sión admisible (1), para to cual necesita á veces de ingenio 
y destreza, que serán tanto mayores cuanto más se ocal- 
ten {i). Has lo preferible en esta materia consiste en que el 



[I) A esto se refiere lo que se llama motivar las entradas y 
salidas, punto engorroso, si el curso natural del mismo argu- 
(oeoto no las legitima, y el disimularlos elementos in verosímiles, 
ffl alguno liay , del argumento , dándolo , por ejemplo , como su- 
puesto ctt )a cxDOsicion. 

(3) No hablamos de la comedia de enredo , en que éste 
es objeto predilecto y ocasionado al lucimiento del ingenio del 
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argumento por su propia índole vaya produciendo natural* 
m^te los incidentes. 

II. Para la disposición regular y persjneua de la acción 
dramáltea, de manera que no presente de^proporcjones ni 
desequilibrio en la extensión é importancia de las diferentes 
partes, ni confusión ni simetrías inmotivadas en el modo de 
agruparlas ó repartirlas. 

HI. Para el efecto escénico que debe buscar y aun puede 
preparar el poeta dramático, pero sin apartarse de los mo- 
dios poéticos genuinos y sin que para concentrar el interés 
cu una situación se le sacrifiquen las otras (1). 

Ssta destreza, por la cual principatcoente el autor dra-^ 
mático es comparable al orador, se adquiere sobre todo por 
el estudio práctico del teatro. No puede despreciar el poeta 
(ni el público cada vez más descontentadizo lo consentirla) 
la adquisición de tales recursos escénicos; pero el verdade- 
ro poeta, ó á lo menos el gran poeta, al mismo tiempo que 
tos posee, es superior á ellos. 



2. — DIVISIÓN Y ÉPOCAS DE LA POESÍA 

DRAMÁTICA. 

La composición dramática se divide en tragedia y eome^ 
día. La primera atiende al lado serio de la vida humana y la 
segunda á sus aspectos risibles. Llámase drama en un sentido 
especial la composición dramática en que entran á la vez 
eümenias serios y cómicos. 

TRAGEDIA. La poesía dramática seria produce efectos 
más vivos que las demás clases de poesía : de aquí su efica- 



(1) Estas situaciones privilegiadas suelen ser las de final de 
acloque, como el último período de la obra oratoiia, se desea 
qa« causen una impresión más viva. A difereneia de este pro- 
cfsder algunos poetas dramáticos han dejado que el final del acto 
deje algo que esperar , para que no se enfrie el interés dramA- 
tico ni aun en los intermedios. 
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«la al mismo tiempo que la diversidad de sus resallados. 
Fácilmente se comprende que no se ha de aceptar toda im- 
presión , lodo sentlmiealo por la tragedia producido y que 
por tanto no sebade mirar como objeto de esta compoñ- 
clon poética una emoción cualquiera. Dicese en términos 
más precisos que la tragedia se propone purgar las pasiones» 
es decir mejorar nuestro estado moral , por medio de la com- 
putan y del terror (1). La primera es la conmiseración que 
nos cansan tos padecimientos del héroe trágico, el cual de- 
be ofrecer algo grande y varonil , que dislioga el efecto que 
su estado nos produzca de la compasión ordinaria. Por lo 
que hace al terror, debe entenderse un sentimiento grave y 
religioso de veneración á los decretos venidos de lo alto, 
nó una violenta zozobra del ánimo, una embriaguez de 
lo terrible, sentimiento peligroso aunque pueda ser atrac- 
tivo (t). 

Aunque la tragedia se propone á veces dar lecciones df 
escarmiento , es decir , realizar poéticamente el principio de 
expiación (3), su Rn más digno es pintar modelos de gran- 
deza y dignidad humana, que luchan denodadamente por 



(1) Asi se interpreta comunmente el tan famoso como con- 
trovertido pasaje de Aristdtetes. Algunos críticos modernos 
entienden la purgacioD en el sentido de que et ánimo del espec- 
tador , después de haber sido agitado por los acontecímientoe 
trigicoi , debe ser conducido ¿ una región serena , segnn se ob- 
serva ea la última tragedia de la trilogía de Orestes en que este 
es absuelto por el Areopogo , en el Edipo en Cotona ya purifica- 
do y como reconciliado con los Dioses , ; en el final del Hip<Slito 
cuyos lUtitnos Diomentos consuela la presencia de Diana. Mas 
no vemos que sea siempre de este linaje el término de tos anti- 
guos argumentos trágicos. 

(2) Platón no temía menos en tas representaciones de su 
tiempo las impresiones de terror que las de la molicie; y es de 
advertir que la tragedia clisica templaba ea gran manera el 
efecto del argumenta por medio de la poesía reflexiva i ideal 
del coro. El mismo Shakipearc que no escasea por cierto lo ter- 
rible (ni aun lo horrible) , cuida algunas veces de moderarlo poi' 
las reflexiones de los personajes menos interesados en la acción. 

(3) V. pig. 232. 



— 237 — 

el bien (1). En uno y otro caso debe presentar en el fonda 
de los sucesos , nó un destino ciego é implacable (2) ni una 
muerte caprichosa y arbitraria, sino la mano de una Provi- 
dencia justa y remuneradora (3). 

Los dos tipos del drama serio se hallan en la tragedia gne- 
470, especialmente en la de Sófocles, y en la moderna de 
Shakspeare. 

La tragedia griega era una composición enteramente iieal^ 
4^omo demuestra la presencia del personaje á la vez poé- 
tico y moral del coro. Su argumento se tomaba de tradi- 
ciones heróico-mitológicas que se reduelan fácilmente á 
una forma trágica en gran parte determinada de antema^ 
no. La acción era muy poco complicada y se desenvolvía 
con suma simplicidad y en un corto número de escenas; 
iel estilo también sencillo y noble y apartado casi siempre 
de toda intención cómica. £1 lugar de escena , análogo 
en todas las tragedias, era en cierta manera ideal, y el 
tiempo^ aunque no se media, podía fácilmente, por la suma 
^ncillez de la composición, reducirse á limitadas dimen- 
siones. 

£1 drama trágico moderno es una exposición amplia y hol- 
gada , más semejante á la épica, de una acción más complica- 
da y extensa. £sta acción está tomada alguna vez de la his- 



(1) Por tales pueden contársela Antígona de Sófocles y el 
Hipólito de Eurípides , si bien acaso la misma admirable entere- 
za de estos personajes era ya considerada en la mente de los 
poetas como temeraria y suficiente motivo de sus desgracias. 
Modelos trató de representar Schiller en su Estuardo^ «mana y 
Gaillermo. Citamos ya anteriormente nuestro Príncipe cons- 
tante. 

(2) Niégase ahora por muchos que dominase en la tragedia 
griega la idea del destino , mas parece indudable que residía en 
el fondo de las tradiciones , si bien la modificasen más ó menos 
los poetas , ya con respecto á los personajes que con actos , por 
lo común voluntarios , labraban su propia suerte , ya con respec- 
to al orden geberal de las cosas en que se vislumbraba nn prin- 
cipio de justicia. 

(3} Esta significación es el gran timbre de algunos dramas 
nuestros como «La vida es sueño» , mEI Blágico prodigioso», etc. 



Joria olásñ:a, más á.inem»do de las crónicas medemaB, y «1 
iweta «braza lodos los hechos que la historia le presenta 
«:(panléiidolDS con latitud en los varios iocidentes de que 
consta, con las consiguientes variaciones de- lagar y tiempo 
y. con el necesario número de peraonajes, no desechaado 
demento algnno^ uniendo y contrastándolo cómico cob 1« 
trágico , lo grotesco con lo horrible. 

De estos dos tipos más ó menos modificados provienen to- 
das lae composiciones dramáticas serias de la moderna litera- 
tura europea (!)■ Asi la tragedia neo-clásica ha sido cnlUvada 
por los italianos y en especial por los franceses qne se han 
apartado algunas veces del espíritu y aun de tas prácliew 
exteriores de sus modelos, como es de ver en la ansencia 
del coro. Esta escuela no sólo entendió la unidad 46 aa^t 
«n el sentido lioilado de un solo hecho, sino que fijó para 
toda clase de argumentos las unidades de tiempo y de la- 
gar, fundándose, ya oa la supuesta autoridad de Aristólelce. 
ya en razones de verosimilitud, obtenida las más veces á 
costa de la verdad moiíü. Admitidos estos limites estrecho» 
y carecléndose del gusto exquisito de sencillez que donl&a- 
ba entre los griegos, se hube de dar grande exteasion á la 
^te del diálogo, es decir, convertirlo en largos y lazoaa.- 
doras conversaciones, ó bien inventar incidentes secunda- 
rios que, sin enriquecer la acción, la desmenuzan y la com- 
plican. Se sujetaron todos tos argumentos á uu molde deter- 
minado, achicando su significación (S}, alterando machas 
veces su fisonomía histórica é introdiiciendo en él lugares 



[1] El di"»!»!, español se asemeja al de Shakspeare poi' 
habfir seguido el gusto popular y las propias .tendencias sin atije- 
tarse á la imitación ctisica , pero no trata el asunto con tanta 
extensión y admite ciertos lugares coraonei dramáticos de qan 
se airvidluÉgo para dar una traba/on ingeniaui i sus angu- 
ín] Aií al rodiKir Ducis al sistema francés el <• Macbath " 
de Shalcspeare tuvo qne atenerse únicamente al último mom<mto 
de la acción, dejando de representar cómo habia nacido y creci- 
ido la ambición en el ánimo de ai^uel personaje y cúmo la misRiM 
Mbifi originado nuoYOS crímenes. ... 
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eomnnes drsürltátieós (1). For fin Ia¿ idea? de nobleza y de 
elevación trágicas^ á veces tnaf eiftendirks, obligaron á 
adoptar el tono convencional, el mftiimo para todos los lien- 
pos y paira todas las pér^bás (2). 

PoT SQ parte algnnós caltlvadopes del drama moderno ha» 
creído que la forma dada por Sfaakspéare á esta clase de 
composición era difícil de sostener por ingenios inferiores y 
sftóceptible, por otra parte, dv magor reguiuridud y eeonmnieu 
Los miamos límites dé higar y de tilBmpo , nó innexiblemíen * 
to fijados cómo en la tragedia neo-clásica, sino volantarla^ 
mente admitidos hasta el pnnto en qoe no destruyen la «a^- 
tnralezai de cada argumento, sirven para dar mayor simpli^ 
cidad y trabazón á la acción dramática. El poeta no suslik 
tatrá la fisonomía del hecho histórico ^por una concepción 
arbitraria, pero podrá cercenar alguno ¡de sus elementos y 
darle mayor enlace {3). 

Por otro lado la invención Ingeniosa del drama español 
paira complicar y desenlazar sus argumentos, la fegalarid«d 
y el equilibrio que la escuela francesa puso en la parte ex^ 
tenor del drama, la experiencia cada día mayor que ha 
dado el stícesivo eultivo del género, han ido adelantando la 
destreza escénica j desconocidai por los grandes poetas de la 
antigüedad y aun por los Inventores del drama moderno.' 

GOHEBIA. El tipo de la comedia se halla en una composi- 
ción que no tan sólo presenta lo ridicHh en partes aislada» 
sino también en el enlace general ^ de suerte que ánn éste se 
separe de la sucesión regular de Causeas y efectos que dis- 
tingue á la tragedia. Esta clase de composición que tan fá- 



(1 ) Un académico francés observó á Manzoni que si habióse 
seguido el sistema neo-clásico hubiera mostrado más invención, 
sNiponiendo, por ejemplo, que en Venecia se había foi*mado na 
partido popular -á favor áelcoudottiero. Manzoni conviene ea 
ello, pero advierte que hubiera faltado al carácter del hecho hi»- 
tórico y al de la república de Venecia en general. 

(2) V. pág. 113. 

(3) Los dramáticos de los últimos tiempos han desechado 
generalmente la mezcla de cómico, que «K5k> puede admittise 
subordinado á lo serio, no como medio de variar las impresiones. 
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cilmente puede caer en lo grosero y en lo arbitrarlo, se ve 
más realizada en la comedia griega antigua ó arUlofánica qae 
en ta moderna ó menandrina. 

Era aquella una concepción del todo risible en si misma, 
(]Ue aun cuando encerrase una intención satírica poliEica ó 
moral, se presentaba como una simple chanza, como una 
apreciación enteramente jovial y fantásticamente cúmica de 
los sucesos de la \ida pública y privada (I). 
■ La comedia de costumbres ó menandrina ofrece an plan más 
semejante al de la tragedia. Es la representación de una 
acción entre varias personas reales cuya suerte interesa á 
los espectadores. En vez de recordar hechos heroicos, su 
objeto es pintar sucesos familiares; é introduce al paso cuan- 
tas elementos cómicos pueden contribuir á que el conjunto 
de la composición adquiera un carácter enteramente distin- 
to del de la composición dramática seria. 

Aunque el ejemplo de los griegos y latinos ha influido so- 
bre manera en el cultivo de la comedia menandrina por los 
pueblos modernos, no puede dudarse, por otra parte, que la 
representación de costumbres contemporáneas ó casi con- 
temporáneas, ya con intención cómica, ya semi-séria, es un 
género que se ofrece por si mismo. 

La comedia de costumbres se faa ceSldo generalmente á 
presentar las de la clase media, y en este sentido y por la 
tesis moral que á menudo se le ha dado, ha sido especial- 
mente mirada en ciertas épocas como escuela de costumbres. 
Pero aunque lo ha sido las más veces de ingenio culto y de 
urbanidad, no por esto ha dejado de presentará menudo 
un fondo de ligereza y aun de inmoralidad cuando ha beclio 



(1) ShakgpeaTe tiene también comedias fantisticaí, pero por 
diverso modo que las de Arístúfanes, pues no llevan intención 
satírica: en ellas una parte cómica muy decidida contrasta con 
una parte fantistica, poética y hasta idea! — Al hablar del cómico 
atenienae la hemos hecho con el aprecio de su talento y de sus 
intenciones que nos enseñan todos los historiadores de la liteía- 
titra antigua, quienes, por otra parte, no aprueban los medios 
indecorósTsimoi de que á menudo se va\i6 el poeta de la que se 
«onsident como época más culta de la antigüedad cldsica. 
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vecaer lo ridictilo en respetables relaciones domésticas y so- 
ciales. 

Más bien que producir estrepitosas carcajadas ha procu- 
rado este género excitar la sonrisa por medio de una obser- 
vación delicada é ingeniosa de las flaquezas humanas y de 
las costumbres de la sociedad culta. Esta delicadeza y finu- 
ra de observación , la conducta ordenada del argumento, la 
concepción hábil de los caracteres, y la cultura y gracia 
del diálogo , sin olvidar lo que se ha llamado fuerza cómica 
(jovialidad), han sido las prendas más apreciadas en esta 
clase de composición. 

Se ha subdividido en comedia de carácter (llamada por los 
franceses alta comedia) en que prepondera la observación 
moral del carácter de un personaje (como del avaro, del 
misántropo, etc.) (1) y comedia de enredo ^ llamada también 
de intriga, que da más vuelo á la fantasía en la disposición 
del argumento. 

Además de la tragedia !y del drama trágico y de la come- 
dia, con las subdivisiones que acabamos de indicar, hay 
otras composiciones dramáticas, como la que se ha llamado 
tragedla urbana ó comedia sentimental, es decir, drama 
serio de costumbres modernas (2), el entremés, saínete ó 
pltipieza, pintura viva aunque á menudo grosera de costum- 
bres populares , etc. Hay además el drama musical en que 
se unen la poesía y el canto. 

PRIHGIPALES ÉPOCAS DE LA POEStA DRAIÁTIGA. A pesar 
de que se hallan gérmenes de poesía dramática en varios 
pueblos y aun verdaderos dramas en alguno del Asia, la tra- 
dición dramática europea comienza con el teatro de Atenas^ 



(1) La representación recargada de caracteres constituyó en- 
tre nosotros el género de figurón. 

(2) Drama urbano pueden llamarse nuestra antigua comedia 
caballeresca de capa y espada y también ciertos dramas moder- 
nos de costumbres serias que aspiran á ser de sentimiento y nd 
sentimentales en el mal sentido de esta palabra , y que á lo me- 
nos suelen desechar el naturalismo prosaico de la tragedia urba- 
na del siglo pasado. 

16 
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doDde, desde últimofi del ^glo sexto antes de nuestra era, 
nacieron de las Gestas báquicas la comedia y la tragedia. 

L«g romanos, gue tenían un teatro indígena en sus atela- 
oas, fueron después simples imitadores de ios griegos eu 
sus comedias llamadas por esto paliadas y en sus tragedias 
de qne sólo se han conservado algunos fragmentos, además 
del teatro declamatorio de Séneca. 

La edad media tuvo sus misterios , sus farsas cómicas y 
sus moralidades. 

En la ipoca moderna ha habido el teatro neo-clá^co ita- 
liano y francés, el drama Inglés (1) y et drama espíüJol, no 
menos original qae el de los griegos y el de los ingleses. 



(1) Si Irien Shakspeare tuvo contemporáaeos y, en un pe- 
ríodo nnás reciente, sucesorea en el género dramático j de qne 
alguno délos primeros no fué indigno de comparársele, aunque 
de léjoB, en él se peraonifica mu; principalmente el teatro 
inglés. A pesar de tu irregularidad y de innegables desieual- 
d^es. ningún poeta le ha aventajado en imaginación uca y 
poderosa; ninguno ha pintado con más profundidad, con más 
verdad ni con más atractivo poético el corazón humano. Esto no 
lígnifica que bu lectura haja de ser siempre segura y provechosa; 
su teatro es un mundo, pero un mondo en que hay de todo, 
desde lo más violento y vulgar basta lo más encumbrado y se- 
reno. Asi han podido ser discípulos snyos poetas de diferentes 
principios: los que se han sumido en un melancólico escepticismo 
o se han complacido en la pintura de lo horrible y desoi^eaado, 
no monos que los amadores de un ideal más poético , 6 los qne 
han tratado de representar con espíritu m£s ético los sucesos de 
la vida humana. 
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TERCERA PARTE 



Composiciones prosaicas. 



I-GENERALIDADES. 

t 

Las composicloDes poéticas se dirigen al conjunto de 
nuestras facultades y sn afecto distintivo es la ^producción 
de la actiyidad armónica de todas ellas. Las coooposiciónes 
prosaicas se proponen afines más especiales y se dirigen con 
preferencia á nuestra parte intelectual. Como ya se ha sen- 
tado (1} es objeto imprescindible de las primeras la belleza, 
de las segundas la verdad. 

Las composiciones prosaicas superan actualmente á las 
poéticas en importancia social y deben ser más atendidas 
por el mayor número de personas letradas que ha de ejerci- 
tarse en alguna de ellas en el curso de su profesión, y por 



(1) V. pág. 189. 
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esto se les concede mayor espacio en los primeros estudios 
literarios y se recomienda, como más provechosa, su afi- 
ción para más adelante. Mas en una enseñanza que busca 
especial meu le el cultivo de la ciencia y de! sentido litera- 
ríos, no es de extrimar que se insista menos en ellas, pues- 
to que sólo á medias le compelen , por versar sobre un fon- 
do que DO es en manera alguna de la jurisdicción de la lite- 
ratura. 

Como ya anteriormente bemos tratado de distinguir las 
composiciones poéticas y prosaicas, sólo nos queda ahora 
que decir algo acerca de la forma exterior y del lenguaje de 
las últimas. 

POKIi PRDSAlCi. En las composiciones poéticas la pala- 
bra, considerada como sonido, debe obrar por sus efectos ar- 
tísticos y por esto adopta la forma métrica mus¡cal;Jen las 
prosaicas se considera principalmente como medio de co- 
municar ideas, y por esto no se le imprime una forma mé- 
trica: la prosa, ó sea, la distñbvcion casual de lat palabras 
con respecto al sonido, es la ausencia de toda forma mu- 
^cal. 

Esto, sin embargo, no se ba comprendido con tal rigor 
que no se atienda al efecto acústico en la sucesión de pala- 
bras en la composición prosaica. Asi se evitan en ella las dü- 
cordancias que nacen de la aglomeración embarazosa de vo- 
cales ó consonantes (cacofonía), y las contordaneias indebidas 
(sonsonete), se busca la discreta combinación de silabas duket 
y sonoras (melodía), y se trata alguna vez (que debe ser con 
sama parquedad) de obtener concordancias debidas al efecto 
de la aliteración (repetición de una misma letra), de la <úm- 
licadeneia é de la onomatopeya. 

De mayor precio es el agrado que resulta del acerlado/iu- 
go de los acentos y de la debida correspondencia general entre 
el tono y el moDimiento de la frase y la índole y sucesión de los 
pensamientos. 

Se ba buscado también en la prosa, y con particular em- 
peño, otro principio acústico en el número, es decir, en un 
filmo vago que naturalmente facilitan las correspondencias 
de nuestros pensamientos; de aqui una especie de paraleíis- 
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mo entre las diferentes partes de la cláusula prosaica, espe- 
cialmente en la composición oratoria (1). 

El buen conjunto de todos estos elementos artisticos^ de que 
usa la prosa , se llama , en un sentido especial , armonia (2). 

LEH6UÍJE PROSAICO. Considerando no ya la parte acús- 
tica de las palabras sino la expresión del pensamiento , se 
ha formado también un arte para el estilo prosaico. En los 
orígenes de este se bailan á veces restos del estilo poé^ 
tico que le ha antecedido, Ipero en general el nacimiento 
de la prosa no se ha de considerar como una trasformacion 
de la poesía, sino como un hecho nuevo que corresponde 
á una nueva dirección del ingenio humano que nace de 
|la preponderancia de la parte reflexiva y científica. En- 
tonces adquieren mayor valor, y valor más independiente, 
las delicadezas de la estructura gramatical (3), y la parte 



(1) Ya se entiende qae en el número oratorio, á más de las 
correspondencias de extensión , entra también el juego de los 
acentos. 

(2) A esta parte que , en sentido lato , puede llamarse musi- 
cal , de la prosa, no debe darse tanta importancia que redunde 
en perjuicio de la expresión exacta y concisa del pensamiento. 

La familiaridad con los buenos modelos y un prudente esmero ■"'• 

y regular atención bastarán para adquirir cierta elegancia , por 
decirlo así , acústica y para lograr lo que más conviene , es de- 
cir, la ausencia de defectos (cacofonía, sonsonete, acentos aglo- 
merados, divergencia entre los sonidos y la idea, miembros ex- 
cesivamente desiguales). 

(3) No son los más propios de la poesía ciertos grupos de 
palabras , designativos , nó de objetos, sino de relaciones gra- 
maticales , tales como « no s<51o. . . sino que también » « siendo 
esto así» «por y para (el pueblo).» A medida que ha adelantado 
el cultivo de la prosa se ha ido dando más importancia á la 
ilación y congruenda gramaticales , no siempre perfectas en es- 
critores que, por los demás conceptos, deben mirarse como mode- 
los. Así los helenistas nos hablan del anacolouthon , es decir, de 
incongruencias gramaticales que se notan en los autores eriegot 
que , como inventores del arte del estilo , no lo habían nevado 
tan adelante como sus sucesores : incongruencias comunes y na- 
turales en la conversación familiar , donde sólo busca la exacti* 
tud necesaria & la claridad, y tampoco raras en el lenguaje fácil, 
elíptico y expresivo de los clásicos castellanos. 
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lógica (]). Se estudia el arte de mmifalar untajotameiite tat 
ideas, de enliizarlas por medio de hábiles transiñone» (2), 
de unir ¡a maeibria á la seiuilUí, de expreiar lo que et nece- 
sario y de dejar que el lector adivine lo que puede dejar de 
expresarse, etc. Se pesa finalmente el valor de cada palabra 
para escribir con Impropiedad más rigurosa. Por su lado la 
útatoria ha hecho uso freatenlt de cieríat fonnas {aaiplifiea- 
dott, correceion, reliceiteia, eic), que no han dejado de 
trascender á los demás géneros prosaicos. 

Este es et estilo lileraño que á manera de herencia se han 
tnsnilido los escritores desde los griegos hasta nuestros 
dias, ne ñn que en ciertas épocas se reconozca parcialmen- 
te la Inllnencia de la simple naturaleza que lucha con el ar- 
te. Pocos son los escritores que por sus especiales dotes 
iniedan prescindir deéste (3), y aun la snma sencilleí que 
en algunos se admira es efecto de una gran perfección (4). 
Has por otra lado mucho se ha abusado del arte y asi no es 
de extraüar que en nuestros días se trate generidmente de 
evitar este abuso y se prefiera cierta severa sencillez, que es 



(1) Im que descubre una diiposicion argumentativa na es 
■propio de la poesía, ; lo ei [aunque evite el rigorismo ailogú- 
lico) de la pro«a; los periodos muy complicados cuyas partes 
ligan raiooes de causa y efecto , de contrariedad , etc. , no Us 
usa tampoco U pc^ia que , por esto, á lo menos en ciertas len- 
guas y en ciertos casos , es m&s accesible al extranjero que la 
prosa. Esto no significa que la poesía no tenga un fondo de ló- 
gica natural (sin la cual seria defectuosa) ni que desuse com- 
pletamente ciertos sencillas fonnas argumentativas que son el 
germen que después ha desenvuelto el arte dialéctica. 

(3) Punto , según algunos , el mis difícil del aite de escribir 






o sería tanto si s 



buscasen en el enlace natural de 



(3) En muchos escritores del renacimiento , en medio de ub 
arte excesivo y retdrico , se descubre i trechos una amable j 
candorosa naturalidad. Ésta meicla suele hallarse en nuestros 
clásicos. Entre ellos nos parece única Santa Teresa qua obede* ^ 
ciendo s6lo al « espíritu, ■ ■como quien tiene un dechado delan- 
te> y .va sacando de aquella labor,» prescindía de todo arta li- 

(4J Tal nos parece ser la exquisita sencillez de César. 
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laudable, mientras no se convierta en sequedad de imagina-^ 
ción, ni en frialdad de sentimiento (1). 

FORMA EPISTOLAR T DE8GRIPT1YA. Antes de entrar en el 
estudio de los principales géneros prosaicos nos desembara- 
zaremos de las formas que acabamos de nombrar, delascuar 
les la primera que puede referirse á un fondo narraím, 
persuasivo, didáctico , se distingue únicamente por el medio 
de trasmisión; y la segunda, teóricamente importante como 
forma primordial, en las aj^icaciones prácticas suele estar 
subordinada á otra narrativay didáctica ú oratoria. 

La composición epistolar, entre todas las composiciones 
Yerbales, á excepción de algunas didácticas, la menos lite^ 
raria, puede sin embargo contener singulares bellezas, en 
especial de sentimiento, y no es de cómoda ejecución, pues- 
to que debe unir la facilidad de la plática familiar con la 
cultura de una obruk escrita. Interesa á veces al literato por 
^ expresión ingenua y al historiador como documento fe-^ 
haciente (2). 

Las descripciones prosaicas suelen ser más extensas que 
las poéticas como que se dirigen á dar el conocimiento de 
un objeto y nó á herir la imagftacion, pero, por otra partéj 
deben siempre estar subordinadas á un punto de vista especial, 
á un fin oratorio, histórico, moral ó científico. 

___• • 

-^ - - .. j ■ I ■ I 

, (1) Ternünarémos recomendando el estudio de la elocución, 
cuyos preceptos ha de poseer el que escribe con tanta perfección 
que le sirvan de apoyo y nó de estorbo. A los poco peritos en 
^ arte de escribir se les debe encargar especialmente que atien- 
dan 6 la ilación gramatical y lógica, y que se esfuercen en sa- 
Jber lo que quieren decir y si lo dicen. 

- (2) Por este concepto las cartas suelen ser preferibles ¿ las 
memorias , compuestas ó corregidas á veces mucho después di; 
los sucesos. 



II.-GÉNEBO OtiTORIO. 



^ 



1.— ORATORIA EN GBNERAL. 

BEFtlICIII. El género oratorio comprende ¡cu composi- 
dontí pnaa*aadas de viva vos y cuyo objeto tí la persita- 
rion. 

Entre este objeto y aquel, medio de trasmisión hay inli- 
nao enlace: la viva voz es la verdadera palabra, no susti- 
tuida por los signos muertos de la escritura: es la expresiOB 
de la voluntad que obra en otra voluntad; el alma que ha- 
bla al alma (1). 

BI.0GVEIGU T lUTORIl. Sea cual fuere el Su que se 
propone el que habla, el tuo fácil y feliz de la palabra se 
llama elocuencia, de snert^ue puede ser elocuente el qoe 
narra, el que instruye, etc. (2); pero se usa con prele- 
renda de este vocablo para indicar la palabra cuando mnwe 
el ánimo (3}. ^ 

La elocuencia es timple ó re/teja. La primera consiste en 
la expansión del ánimo que no va acompañada del intento 

(1 ) No HÍenipre van unidas la viva vot y el conato de la per- 
muioo: bay obras que se leen y en que , sin embargo , domÍBa. 
el último, tales como los libros de nuestros ascéticos y tamtáem 
mDcbos escritos políticos de nuestros dias; mientras boy compo- 
siciones pronunciadaB y dispuestas con drden oratorio, únicamen- 
te dirigiaag al convencimiento, á la instniccioa 6 al agrado. 

[3} Al hombre de palabra ficil , lúcida , elegante, pero que 
no mueve ni alcanxa grandes belleza* se te llama mía bien di- 
serto; cuando la facilidad llega á laabundancia, facundoiS afluente. 

(3) Por esto se da metuoricomente el nombre de elocuente á 
(^anto mueve nueBtroB afectos , como á la expresión fisioniSmica 
áuD separada de la palabra ó á cualquier si^o que alcance un 
resultado anilogo. 
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de producir efecto alguno, como la del hombre que se la* 
menta á sus solas. Mas al impulso expansivo puede añadirse 
la intención de mover el ánimo, como en el que se lamenta, 
no sólo para desahogar su dolor, sino para ser socorrido, 
en el que expresa la indignación que en él ha promovido un 
acto injusto, con el fin de comunicarla á otra persona. 
^ £1 hecho natural de la elocuencia refleja, llevado á mayor 
extensión, ha dado lugar al ar¿e oratorio. La oratoria es, 
pues, un arte que no se sustituye ala elocuencia natural, 
sino que la trasforma en elocuencia artística. 

£1 ejercicio de este arte constituye al orador. £1 uso 
del mismo puede ser eventual, pero á menudo se manifiesta 
por la presencia ya prevista del que habla y por la atención 
que el concurso le concede durante un tiempo determi- 
nado. La oratoria puede ser ocupación transitoria, pero se 
iconvierte muchas veces en profesión constante del que la 
ejercita. 

Lá oratoria, ampliación de un hecho naturaí, nace y flore* 
, ce siii, esfuerzo en ciertos períodos históricos, y aunque oca- 
«ionada al abuso (1 j , puede emplearse en defensa de lo justo 
y de lo verdadero. £n algunas profesiones su cultivo es, 
masque conveniente, necesario, debiendo, no obstante, 
cuidarse de que no se convierta en palabrería vana y presun- 
tuosa. 

* OBJETO DE LA ORATORIA. £n ciertos casos el que habla se 
propone comunicar ideas que no encuentran resistencia al- 
guna en el ánimo de los oyentes (Instruir); en otros ha de 
combatir la dificultad ó vacilación que estos le oponen (conven- 
cer). £sta es la parte lógica de la oratoria, '*ya trate única- 
mente de ilustrar, ya de vencer el entendimiento. 

Mas no es ésta todavía la oratoria completa. £1 orador de- 
sea además persuadir ^ es decir, determinará los oyentes á 
que adopten una resolución. Para persuadirles, á mas de co- 



(1) Este abuso ha sido harto frecuente en los últimos tiem- 
pos en que se ha mirado muchas veces el arte de la palabra 
nó como medio , sino como fin , y se le ha puesto al servicio de 
ambiciones personales j de aviesas pasiones. 
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mnolcarles su convicción , Irata de mover m áaimo cún el fi» 
de que se determinen á obrar conforme áella. Eslaeslapor- 
le afecliva. 

La oraloría que comprende ta parle lógica y afectiva, no - 
suele separarlas; ánlcs bien ba sido acertadamente definida: 
una argvmenlacion calwoia. 

Bl resrtltado práctico irmediato , que la composición orato- 
ria se propone, la distingue de las composiciones científicas 
y de las históricas, que si comunican conocimientos fecun- 
dos en efectos lejanos, se mantienen en la esfera de la ense- 
ñanza especulativa. 

La oratoria no es sólo una obra literaria; es una acción. 
El orador sienta con denuedo su convicción , la sostiene 
C0!B todas sus fuerzas y la defiende de enemigos S veces pre- 
sentes. 

Ast es que la oratoria tiene un estilo propio, vivo y pene- 
Irante , en gran manera apartado de la simple exposición di- 
dáctica. El orador se presenta animado por el senlímlenlo 
que intenta comunicar, afirma con varonil energía, acosa al 
contrario con razones contundentes ó con apremiantes in- 
terrogaciones y aun en casos extraordinarios r^resenta oi>- 
jetos lejanos ó futuros, emplea animados diálogos ó perso- 
nificaciones atrevidas, llama en su auxilio á los ausentes y 
fenecidos, 

■iflLES DE Ll OUTDIIU. El Único principio de la verda- 
dera y grande oratoria es la faeríe f/ coTutaitte adkaion det 
orador él una ^ran cmia (religión, patria, justicia). NiuB 
interés secundario y de menor trascendencia, ni una con- 
vicción tibia pueden originar bellezas de primer orden. 

La improvisación es el medio genuino de la oratoija, la 
cual sin ella no puede ser una realidad perfecta. Sólo cuan - 
do el orador improvisa se corresponden el pensamiento y su 
manifestación, el orador piensa y siente al mismo tiempo 
que los oyentes y estos asisten á la verdadera elaboración de 
los conceptos que se les comunican. Anima entonces al que 
habla el calor del momento y recibe ¿ su vez la infiuencta 
del auditorio. La improvisación tiene nn acento particular 
que diricilmenle se imita , inspira sorprendentes é imprevte- 
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tas bellezas, y goza además de privilegios que no debe. re- 
clamar la palabra meditada (1). 

Aunque la oratoria es siempre un combate, acrecienta 
además sus efectos en alguno de sus géneros la lucha tnm«- 
-áiata de la palabra ^ que obliga á los combatientes á desple- . 
gar todas sus fuerzas. 

finalmente ocurren á veces ctrcunatanciasexlraordinarias 
que dan origen á nuevos efectos oratorios, mientras sean 
imprevistas, no preparadas (2). 

(1) Aunque en algunos casos el orador debe improvisar en el 
sentido más riguroso de esta palabra, por improvisación oratoria 
se entiende generalmente lo que se ha llamado improvisación 
preparada, es decir, preparación en cuanto al fondo del discur- 
so, alas ideas principales y á sn orden, é improvisación en 
cuanto al desenvolvimiento de las ideas y á la expresión. Ha 
habido, en verdad, grandes oradores que recitaron de memoria, 
después de haber compuesto y limado detenidamente sus discur- 
sos, pero siguieron tradiciones oratorias que la improvisa- 
ción había creado; Por lo demás no todos los oradores tienen la 
misma disposición para improvisar, y aunque debe siempre re- 
comendárseles que se aproximen en lo posible á este método, 
puede haber métodos mixtos (así los antiguos encargaban que se 
fijase en la memoria la introducción del discurso). — Los privile- 
gios de la improvisación son ciertas incorrecciones y desigualda- 
des que no se consentirían en el estilo escrito y que difícilmente 
evita el orador , y además ciertas bellezas atrevidas , ciertas 
imágenes y metáforas menos exactas, por ejemplo, que se per- 
donan al improvisador con tal que sean eficaces. 

(2) Buen ejemplo nos da Cicerón al refefimos el arranque 
oratorio que inspiro á Craso, mientras defendía á un inocente de 
las calumnias de un Bruto , el paso imprevisto de la comitiva 
que conducía las cenizas de Junia , matrona de la familia del 
ultimo , y las imágenes de sus antepasados. (Brute , quid sedes! 
quid illam anum patri nuntiare vis tuol quid iltis omnibils, quo- 
1ram imágenes duci vides t quid majoribus tuisi quid L. Bruto, . 
qui hune populum dominatu regio Uberavit? quid te faceret cu i 
rei, cui gloríse, cui virtuti studerel — Patrímonione augendo? at • 
id non est nobilitatis; sed fac esse: nihü superest: libídines to- 
tum dissipaverunt. An juñ civilit est paternum, sed etc.) pero 
el mismo Cicerop en su celebrado «Quosque tándem!» descubre 
á nuestro ver preparación y artificio y no falta quien sospeche 
que hubiera podiao impedir la presencia de Catilina en el Se- 
nado y no lo Maso para aprovechar una ocasión oratoria. En taleft 
ca908 el interés dramático se vuelve teatral. 
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ARTI OUtOUO. Dados estos tan poderosos móviles natu- 
rales, ¿deberá acudirse al arte? 

I. El arle es necesario para el deiemolvimimto y parfec - 
don del don de la palabra. La naturaleza, según una obser> 
vacion tan exacta como conocida, produce rasgos elocuen- 
tes y nó discursos extensos y acabados, como los debidos al 
arte, el cual, por otra parte, da ala misma elocoeocia na- 
tural un temple más delicado, cierta depuración que por sí 
sola no alcanzaría. 

El estudio bien dirígido de los modelos, la observación de 
los derectos que deben evitarse, el conocimiento de los me- 
dios que otros han empleado y de las modificaciones de que 
son susceptibles, los ensayos metódicos de composición y de 
improvisación son de todo punto hidispensables al qne trata 
de ejercitar laoratoría. Sin un estadio y ejercicio continua- 
dos y atentos no se adquirirá la serenidad necesaria para 
dominar las ideas y su expresión , el lacto que enseSa á in- 
sistir más 6 menos en un punto, la mirada certera que dístin- 
gue lo conveniente de lo inoportuno y la ojeada general que 
abárcalos múltiples y variados elementos delacompo^cloo 
y los equilibra y lúcida y oportunamente los ordena. 

II. La especialisima atención que la oratoria debe poner 
en el auditorio, exige que entre en ella para macho la re- 
flexión educada y dirigida por el arle. Por éste advertido, el 
orador procnra ganar la benevolencia de sus oyentes en 
cambio de la estima y de la consideración que les manifiesta, 
cauüvar su atención por interesantes conceptos, presentar- 
les ta verdad bajo el aspecto más ventajoso, llevarles desde 
la evidencia , ó desde un punto de vista común ó desde sos 
voluntarias concesiones, al término apetecido. Los mismos 
oradores que, más severos y desenfadados, imponen, no in- 
sinúan, sus convicciones, no pueden en manera alguna des- 
atender el efecto que han de producir en el auditorio sus 
palabras, 

III. El arte, finalmente, atudia y reproduce losmediet 
<¡ue impiri ¡a naturaleza. La elocuencia se ha servido de for- 
mas que luego constituyen un caudal que el orador se apro- 
pia y emplea oportunamente, y ba alcanzado efectos que 
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recuerda el orador al preparar los que intenta producir de 
nuevo (1). 

La exageración del arte, especialmente en lo respectivo 
a.1 último punto, ha traido no pocas veces la oratoria al 
«buso y al descrédito; se ha perdido con frecuencia el gusto 
de la sencillez y se ha impuesto silencio á la expresión de la 
naturaleza; se ha estimado la oratoria por si misma y nó co- 
mo medio; se ha formado una elocuencia de aparato en que 
se aplauden las formas de expresión sin atender al fondo de 
las ideas, y ha nacido en ciertos casos un linaje de falsos 
oradores, Indiferentes á la verdad y dispuestos á sostener las 
opiniones más opuestas (2). 

No puede ser esta la índole genuina del género que exa- 
minamos: el verdadero orador es el que considera como pri- 
mer timbre de sus obras la sinceridad y la buena fe, y el me- 
jor arte el tan perfecto y tan de buena ley que se confunde 
can la naturaleza ¡(3). 



(1) Las exclamaciones, las interrogaciones, las personificacio- 
nes, los apostrofes , la forma dialogada que consideramos como 
características de la elocuencia más fogosa , las repeticiones , las 
dubitaciones, correcciones, concesiones y suspensiones figuradas, 
las reticencias , los contrastes y las sorpresas, la amplificación de 
los pensamientos y ciertas maneras de simetría en su exposición, 
dirigidas no sólo á la claridad , sino también al agrado , la magia 
musical de la palabra : tales son los medios que la verdadera 
elocuencia ha inventado y empleado , si bien con sencillez y par- 
simonia , y de que puede servirse el arte para influir hasta en 
oyentes advertidos; pero que la mala retórica (de cuyo vali- 
miento no está del todo inocente el gran Cicerón) ha reproducido 
y multiplicado con exceso. 

* (2) Como luego notaremos , en ello ha influido , además del 
abuso de las formas oratorias , el de la parte afectiva y lógica. 

(3) Es observación común que los modernos , menos ardien- 
tes y más reflexivos que los antiguos , han empleado con más 
sobriedad las formas oratorias (no se dirá sin duda por el senci- 
llo y austero Demóstenes) ; y debe notarse además que , por un 
gusto cada vez más apartado de lo que se presenta como con- 
vención literaria y á efecto sin duda de la influencia de la ora- 
toria política , que por una parte ha dado ejemplos notorios de 
declamación , y por otra , á la larga , ha debido avezarse al tono 
de una discusión razonada , se busca ahora (fuera de España) 



2.— DEL ORADOR. 

El orador que se propone comunicar á los oyeoles sa es- 
tado moral y sns conviccloaes y que se sirve para ello de la 
palabra que personalmente trasmite, debe poseer cualidades 
morales, intelectuales y físicas. 

COILIDIUI MUIBI- Como es sabido, los antigDOs deG- 
nian al orador: «vir bonus dicendi peritas, a (1) y en efecto 
el orador ha de obtener lo bueno liniéndoie de btunog «e(ÍM<, 
necesita de la atiíoridad que da al hombre el buen proceder, 
y del éomgo que éste procara, para sacar el mayor prove- 
cho de sus estudios. 

Le es además necesaria la /uersafícvoívnAifll.'' para unir 
la firmeza y la decisión á la modestia y i." para despreciar 
cuantos obstáculos se oponen á la enunciación de sus cod' 
vicciones: 

Finalmente ha de tener una sensibilidad né muelle y lán- 
guida, sino varonil y profunda, y buscar en su corazón el 
calor que debe animar sus discursos. 

En las composiciones pronunciadas, á no ser las que por 
aproximarse al género didáctico no necesitan tan espeeial 
calor , la Trialdad ó falta de sentimiento es un defecto capi- 
tal, al propio tiempo que el abuso de la parle afectiva y en 
particular una pasión ficticia convierten en declamador al . 
que habla. 



una elocuencia m£s ten^kda y ménoa OBtentota, y aunque ele- 
gante y seducutra, más aproiimada al nwdo general de expre- 
sarse. No por esto Be da menos importancia al arte de decir, ni 
se está más asegurado de su abuso : es únicamente modi&caciwt 
del gusto literario. 

[1] Es verdad que lia habido famosos oradores i quienes iw 
conviene esta calificación , pero su elocuencia , si la hay , es de- 
bida las mjs veces i noblea cualidades wai dirigidas o mal tm- 
S loadas ; á más de que atendemos aquí al tipo del orador per- 
teto y nó al que posea alguna de las dotes que dan fueria ó 
prestigio £ la oratoria. 
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CüALIDABBS mTBLBCTüALBS. El orador debe estar dotado 
de un eniendimieñto recto , peneírarUe y vasto , para examí* 
nar, juzgar y abrazar las materias mis complicadas é im- 
portantes. Sin el vigor intelectual flaqueará la parte lógica 
ó cientifica del discurso, asi como el abuso ó la extremada 
sutileza del entendimiento convierte al que habla en falso 
dialéctico ó sofista. 

' El entendimiento del orador debe tener á su servicio una 
gran memoria, tan necesaria para franquearle los elemen- 
tos de ta composición^ como para recordarle en el acto de 
pronunciar el discurso el plan y los pormenores que Ueva 
preparados. 

Por fin la imagiiMciúnj si no debe pretender en la oratoria 
el dominio que le compete en las obras artísticas, tjene . en 
ella no poca parte. Mueve el sentimiento representando los 
objetos capaces de impresionarlo; da realización estética á 
los actos afectivos, no menos que á los intelectuales que, en 
general y á excepción de algunas fórmulas ó proposiciones, 
no debe la oratoria mantener, como la filosofía, en estada 
abstracto; y además ofrece materiales y contribuye, aunque 
sujetándose al dominio de la parte lógica, á la coordinación 
del conjunto. 

CÜALIDABBS FÍSICAS. £1 orador, cuya persona es el me- 
dio de ejecución de su propio arte, debe poseer dotee fincas 
de figura y de buen porte y en especial un órgano oral agrá- 
dable, seguro y flexible. Su aspecto, sus miradas, el temple 
de su voz deben ser el traslado del estado de su alma, cor-^ 
responder á la firmeza de sus convicciones y á la fuerza de 
sus sentimientos. 

Necesita además de una cualidad especial que participa 
de su naturaleza física y moral, cual es un temple expannoo, 
una natural tendencia á comunicar por medio de la palabra 
sus ideas y afectos.. Aunque la palabra no es más que un 
medio, el uso feliz de la misma da al orador cierta fruición 
que contribuye á animarle. 

muCAClOH BBL OBAl^R. Poco fruto se reportarla de las 
cualidades naturales si no fuesen cultivadas. La educación 
del orador debe ser 1." cientifica, 2.° oratoria. 
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I. La educación científica es la adqmñeion de íoi conoei- 
mimloi en que toda elocoencia sólida está apoyada. El fon- 
do de ciencia del orador debe abrazar 1.° y principalmente: 
¡as materias ptrUnecienles á los ant»fo« de ni incumbencia (en 
la oratoria sagrada la teología dogmática y moral, las Sa- 
gradas Letras, la historia de la Iglesia etc.; en la política la 
ciencia del gobierno, la historia del país, un conocimiento 
especial, como el de la agricultura, el de la marina etc., á 
que, sin embargo, no deberá dar una importaacia exclusiva; 
en la forense el conoclmlenlo de las leyes y de sus princi- 
pios]; i." lo» conpeimienlos más enlazados con el ejercicio de Ja 
oratoria (lógica, psicología, estudios generales histáricos y 
literarios), y 3.° una instrucción, en cuanto es posible, gene- 
ral, ya por las aplicaciones que á veces ocurren de ciencias 
determinadas, ya por cierto sabor que dejan los conocí- ■ 
mientos científicos, aun cuando no se apliquen inmediata- 
mente; lacile senliuntw. 

Mas debe recordarse también en este punto 1." que si 
bien han existido oradores que, fuera de esta cualidad, han 
sido sabios eminentes , y sería de desear que hubiese mu- 
chos, los estudios científicos del orador pueden sujetarse á 
limites más estrechos que los del sabio de profesión ; 2." que 
el orador ha de ofrecer, como quien dice, la flor de la cien- 
cia, !y no olvidar, en los casos que su objeto exclusivo no 
sea enseñar, la difereucia entre una composición oratoria y 
uBít lección didáctica, y 3.° que los conocimientos teóricos 
i^a letra muerta para el que debe mover los ánimos, si no 
. \qs fecundiza el estudio práctico de los hombres y de los ne- 
gocios. 

II, La educación oratoria comprende 1.° el eultito mmi/- 
táneo de las dif^nles facultades, nó para destruir ninguna 
de ellas, sino para reforzar las más débiles, á fin de que lo 
que naturalmente prepondera en el orador no alcance un 
predominio abusivo, ni cobre una vida excesiva y, como 
tal, enfermiza y anómala; 2.° el estudio de los modelos (no 
sólo clásicos, sino también, si es po»ble , contemporáneos, 
con preferencia no exclusiva á los más análogos á sus pro- 
pias facultades], eu los cuales no buacj^ formas aislada» 
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<|ue imitar servilmente, sino una coordinación ióg¡ca que 
ileberá estudiar y un espíritu oratorio que procurará apro- 
piarse ; 3.^ ejercicios de composición y de improvisación en que 
no descuidará el cultivo de la parte física (1) y será sobrio, 
ftl principio, en cuanto á la segunda, para no adquirir el 
hábito de la verbosidad y de la incorrección, y 4."" el estudio 
de la teoría (2) y la lectura de buenos juicios críticos de las 
obras oratorias (3). 

Formado el orador y dispuesto para ejercer su arte, nece- 
sita además de una preparación inmediata para cada obra: 
estudio del punto , meditación y formación del plan del dis- 
curso. 



(1) Creemos que lo más provechoso que en esta materia se 
puede aconsejar es la corrección de todo vicio y manera y la ad- 
quisición de la conveniente soltura para que el cuerpo siga sin 
dificultad las prescripciones del ánimo, y en cuanto á la voz en 
particular , los ejercicios necesarios para adquirir pureza y so- 
noridad, es decir, para corregirla de sus defectos y darle la ma- 
yor fuerza posible , como también para pronunciar limpia y dis- 
tintamente y sin indebidas desigualdades de tono. En éste, como 
en los demás pimtos, el arte debe tan sdlo depurar y desarrollar 
la naturaleza. 

(2) El estudio discreto de la teoría, hecho en tiempo oportu- 
no (antes del ejercicio de la oratoria para no estorbar con miras 
analíticas el impulso sintético de la composición) es de utilidad 
suma, aunque no alcance tanto como algunos han creido. Pode- 
mos recomendar, además de los maestros antiguos, tan hábiles 
y profundos en esta materia (consúltense, por ejemplo, los Pre- 
ceptistas latinos de D. A. A. Camus), excelentes tratados gene- 
rales (uno solo para el que no aspire á ser teórico) como son en- 
tre los extranjeros los de Blair , feroeckaert y Bautain y entre 
los nuestros el de CoU y Vehí, y además los particulares de cada 
especie oratoria, como el de Sainz Andino para la forense, el de 
Rubio para la sagrada etc. 

(3) Algún tratado de oratoria da un buen consejo, no ya al 
que se dispone para ejercitar con el tiempo este arte , sino al 
novel orador, y es que después de haberse soltado un tanto y 
hablado ya con algún éxito, se recoja durante cierto tiempo para 
entrar en el examen de sus propias cualidades y conocimiento» 
y ver lo que todavía exige complemento y mejora. Así lo hizo 
Bossuet en tiempos en que las cosas iban más despacio que hoy 
dia. 

n 
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■ 3. — DE LA COMPOSICIÓN ORATOMA (1). 

La bnéna aplicación de las cualidades del orador á nn 
asuDio produce la buena composicipn oraloria. Las oualMa- 
des dé ésta son: opgrtümiad, uaidad, toKdes, oalor, órdtn y 
aíracíino. 

I. Como el distintivo de la composición oratoria os el 
fin prkcüco, á un valor intrínseco y absoluto debe añadir un 
valor'relali90 á la» catwutancias y de aplicación inmediata. 
De aqui nace la oportunidad que los antiguos miraban á 
buen derecho como la principal cualidad oratoria; «Capul . 
artis esl decere.» Para la oportunidad dobc atenderse' á^ las 
cualidades del orador (fuerzas oratorias, situación, autoñ' 
dad y prestigió], á la nataraleza del mismo asunto, al lugar 
donde se pronuncia la composición y principalmente ¿la^ 
circunstancias de los oyentes (grados de dignidad, de iaa~ 
. tntccion, disposición más afectiva ó inlelec^tuai, efectos an- 
teriormente producidos, disposiciones con respecto al oñt- 
dor y á la cansa, diferencia de gusto del país ó de la épO;^ 
De la difereiite cualidad de los oyentes nace algunas voce^ 
como sucede partículannenli' en la oratoria sagrada, la di- 
licuilad especial de proporcionarse á todos. En la oratoria 
política debe atenderse además á las circunstancias públicas, 
es decir á la distinción entre las que se lian llamado épocas 
históricas ó simplemente gubernativas. 



(1) Los antiguos dividían iuminosamente eltra.tado de la ora- 
toria en Invención (Quid), Disposición (Qno loco) y EHocudos 
(Quomodo). En la primera daban mayor cabida, no siSloal ei- 
tudio de las formas dialécticas, sino también al fon^o cienttSw, 
j en la última trataban de la expresión de los pensamieotoi en 
general, sin ceñirse á lo que debe distinguir el estilo oratorio, 
¡especial claridad, ya sea debida á una felí^ precisión, ya,á ana 
discreta abundancia, y mis frecuente empleo de las faimas qoe, 
contribuyen al convencimiento y & la persuasión). — En este ai- 
cinto tratado de la composición oratoria hemos creído no deber 
apartamos del método qiie en los demás seguimds. 
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La oportunidad abraza desde la elección del asunto y el 
aspecto bajo el cual debe tratarse, hártalos medios para ex-* 
citar la curiosidad y el interés, las modificaciones de mayor 
ó menor severidad ó coníianKa en el tono, las alusiones y 
las expresiones más fugitivas, letc. ' 

11. Gomo deséntolvimiento de uiía proposición, aunque 
fecunda, limitada, la composición oratoria debe tener una 
umdadintrinseca, lógica y nó estética. Esta unidad oxigeno 
tan sólo que todo proceda de una idea, siúo también qué ti 
orador haya convertido en sustancia propia todos los eié« 
mentos del discurso y evite el sistema pueril de zarcir reta* 
zos 'ajenos. 

La unidad significa también qae ia materia de la composi- 
ción sea completa y escogida, es decir, que comprenda todd 
lo que haya de comprender y evite lo sapérfluo. . 

IIL La composición oratoria es la prueba de la propih' 
sician que se sienta: prueba que debe ser sólida y rigorosa, 
si bien no se reviste de una forma científica. Si bien es ver- 
dad que se propone obtener un resaltado práctico que á ve^i 
ees se ha de efectuar en un instante determinado, el orador 
formal y sincero no se contenta con efectos efímeros, debi- 
dos á una emoción momentánea ó á pruebaa que sólo des^ 
lumbren á primera vista. • 

^or otro lado, aunque la persuasión debe ser el resul- 
tado definitivo de la oratoria, el orador que la apoya en 
la convicción , sólo descubre á las claras el deseo de ol>- 
tener la última, como que los oyentes se muestran dispues* 
tos á ceder á las razones y nó á dejarse llevar por eV sen- 
timiento. 

No hay medios artificiales para hallar las pruebas. Cada 
asunto, declan los antiguos, tiene las suyas: los argumentos 
deben nacer de las entrañas del asunto {1). Las pruebas no fal* 

- - — 1 _ ■ - - - , 

( 1 ) Eisf orzáronse sin' embargo en formar categorías de ellas en 
los Uamados «lugares comunes» que comprendían: en la <}efini-> 
cion, enumeración de partes y especies , y en las circunstancias 
de los hechos (quis , 4^d, ubi, qnibns anxiliis, cur, qoomodo, 
quando) el exornen del objeto discutido; ios ejemplos y analogías 
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taran al orador convencido y cgercilado en el raciocinio y 
qne conozca profundamente el asunto, si bien para apreciar 
debidamente su valor, para acostumbrarse á analizarlas y á 
explanarlas con precisión le aprovechará en gran manera el 
conocimiento teórico de la lógica. 

Nótese 1." <]ue no todos los asuntos ó todas las partes del 
asunto , especialmente aquellos en que median las dudo- 
sas decisiones de la voluntad humana, permiten el uso 
exclusivo de pruebas concUiyentes y que la oratoria admite 
además las corroborantes, es decir, las de congruencia 
y analogía; 2.° que hay formas argumentativas que, por 
su carácter apremiante, son especialmente aptas para la 
contienda oratoria (ai^umento aád hominenu» yaadabsur- 
dnm»). 

IV. El tentimiento a ei alma de la oratoria y la emoción 
que de él nace el medio oratorio definitivo : aprobare neces- 
sitatis esl, tlectere victorise. » El sentimiento profundo da ver- 
dad i la composición: aVerffl voces abimopectore;» lodo lo 
remoza y lo vivifica hasta las formas oratorias más usadas , 
qne por él cobran do nuevo realidad y eficacia. 

La profundidad del sentimiento no debe confundirse con 
la agitación ciega y grosera, con la pérdida del dominio 
de si mismo , ni con la estrechez de ideas que á veces pro* 
duce una pasión exclusiva. 

El sentimiento ha de ir acompi^ado del conoeimiatto del 
corazón humano (que se adquiere principalmente con el esta- 
dio de si mismo], pues sin él no dirigiría el orador acertada- 
mente sus esfuerzos , y no usaría de las precauciones nece- 



de que w&acauaa consecueocis ná pari> 6 »k fartiorí-> (nk rnioo- 
ri ad majus,» ; ,.k niajorí ad mintu»), etc. Dividían también las 
pruebaB en extrínsecas (de «.utotidad) y en intrínsecas, y además 
en naturales y en ingeniosaa Ó artificiales (que bí fuesen tales ea 
realidad no pudieran admitirse, pnes el ingenio ha de servir 
tan BÓIo para ver lo que hay en el asunto). Ím pruebas pueden 
además dividirse en deductivas é inductivas, concluyentes y cor- 
roborantes, científicas (como las legales en lia oratoria forense} y 
comuDes (de razón naturd]. 
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sanas, siempre que se trata de mover los afectos, para no 
dar un golpe en vago (1). 

y. El orden , necesario en todas las composiciones lite- 
rarias, lo es sobremanera en las que tienen un carácter 
intelectual y que deben comprender varias y complicadas 
ideas. Se ha fijado un órdm exterior (introducción, propo- 
sición, narración aveces, confirmación, conclusión), mas 
aunque esta disposición esté fundada en la naturaleza gene- 
ral de la composición oratoria y sea preferible un orden, 
siquiera mecánico, á una falta de orden, la verdadera dis- 
posición debe nacer de la naturaleza del asunto y de las cvr^ 
cunstancias que le acompañan, 

A mas de la división en partes principales, hay las de la 
confirmación (argumentación ó discusión) que suelen indi- 
carse en la proposición qiie la precede, y además las que 
resultan dé los diferentes argumentos de que cada miembro 
de la confirmación se compone. 

Las divisiones deben fundarse en un solo punto de vista, 
generalmente %tco (por ejemplo, justicia, posibilidad, fa- 
cilidad de una acción), rara vez cronológico (2). La coloca- 
ción de los argumentos debe ser la más clara, la que ofrez- 
ca más facilidad para recordarlos, y la. que más contribuya 
al convencimiento (3). 



(1) Aconsejaban los antiguos que el orador no se abandonase 
al calor de sus afectos si no lograba comunicarlos á los oyentes^ 
para que no pareciese como un ebrio entre sobrios. Sin embargo 
de esta prudente observación y de lo que ai-riba indicamos , es 
tanta la eficacia de un sentimiento ardiente y sincero, que su ex* 
presión suele avasallar aun á los que de él no participan y basta 
además para comunicarse sin otras dotes oratorias que una elo-r 
cttcion fácil. — Adviértase en los tratados de oratoria que el 
orador no siempre se propone apasionar , sino á veces combatir 
una pasión, lográndolo por medio del lenguaje de la razón., 6 de 
una pasión contraria , 6 del cambio de objeto , 6 del chiste (me- 
dio arriesgado cuanto de fácil abuso). 

(2) Cítase únicamente de esta clase la del discurso académico 
de Aguesseau acerca de las causas de la decadencia de la ovaUy-. 
ría forense. 

(3) En este punto estriba en gran parte lo que se llama con 



La composición oratoria que tiende á revestirse de una 
fonna artistíca, traía á veces de encubrir el paso de tma 
parle á otra del discarso; pero casos hay en que una eos- 
Uiinbre establecida y respetable ó bien el deseo de mayor 
daridad mneven á señalar claramente las divisiones; méto- 
do menos literario, que por otro lado tiene la ventaja de 
«titar transiciones artificiosas y saltos mal disimulados. 

VI. La composición oratoria debe alraer y agradar i los 
oyentes. El agrado no ha de buscarse en expresiones estu- 
diadas, descripciones floridas, ni aun en sorpresas ingenio- 
samente preparadas. 

El atractivo nace en primer lugar de los atpectoi intere- 
tanta con que se presenta el asunto, pues no ha de ser la» 
severo el gusto del orador que pierda la ocasión da presen- 
tarlos. Auméntase en ocasiones con la pintura, ya del hont- 
Are en general, ya de lat cottumbres del mitmo audUorio (1). 
Prodúcelo además el órdtn lúádo de loa ideas , la vanidad y 
U properción de ¡ai partet, y la ejeoncion hablada (en que 
Miras para mucho la melodía y el número) y txpraada 
(adeiuás de los tonos, la fisonomía y el gesto), que es la 
mlizacion sendble de las ideas y de los afectos del orador 
y lo que más inmediatamente percibe el auditorio. 

xazoa táctica. 6 estrategia or&toria , para la cual se dan ciertu 
prescripciones, como la de la colocaciou graduada de los argu- 
meatos según aa menor á mayar faena , M de guarecer los mis 
d^bÜM entre kismá* vigomsos, etc. Acontájase también que pan 
no cansar ta atención se vaiíe la maneía de exponer los tixga' 
meólos , ya pasando de la proposición A ta pruetú, ya de esta á 
«qaetia , ya recapitulando tos anteriormente expuesb». Ponto ea 
•ite en que son de gran cuenta el ejercicio y la atención, y eo 
qse [wesenta provechosos efemplos el gtasáe orador rootaao. 
' ¡X) La pintura del hombre en general , de sus prope n gi om ai 
de sui flaquezas interesa siempre at oyente , si bien suele apli- 
carla , ntS i sí mismo , sino al vecina : esta pintura es la que tie- 
ne el nombre técnico de urelaciones generales", mientras las 
•relaciones particulares» consisten en la descripción de los U- 
bitoi de la clase á que pertenece el oyente. De esta medio ora- 
t(HÍD, que requiere no poca discreción, nos da un buen ejemf^ 
Demdstenes, cuando reproduce las conversaciones délos noti- 
ciero* de Atenas, 
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Tiene la buena composición oratoria unamVía, un tn^tH- 
mifinto á la vez vivo y regular que se comunica á los oyentes 
y les arrastra y embelesa. 

Hay en ñn una oorrespondetma gmeraP entre todos los el&- 
mmtos del (¿iscur^, ideas ^ afectos i, expresión: correspon-* 
ciencia capaz de producir un sentimiento general de armo^ 
nía que contribuye no poco á los efectos de la composición 
oratoria (1). 



(1 ) Creemos que no serán inútÜes á los ñoco ejercitados eo el 
.arte los siguientes consejos prácticos : 1.^ No mirar los precep- 
ios oratorios , ni como un medio de suplir lo que sólo granjean 
la aplicación y el talento , ni como un estorbo para la faciUdad 
ée composición , pues todos eUos se reducen al simple axiomar 
4<^cir Ip q,up se ha de dedr y cdmo se ha de decir»; 2.^ Conside^ 
rar que hay diferentes grados en la oratoria , que un discurst^ 
poco brillante puede ser muy útil, y que no todos han de compe- 
tir con los modelos , ni menos con los fragmentos escogidos de 
lo9 mismos que má& suelen estudiarse; 3. o Atender especialmen- 
te á la parte necesaria , qne es la buena fe y el celo por la caiH 
sa , el conocimiento del asunto , la solidez de ideas, la propiedad 
y la corrección de lenguaje y no aspirar á mayores bellezas que 
las consentidas por las facultades del oradot , en lo cual , y nd 
ea vanas protestas , se cifra la verdadera modestia ; 4.^ Cuidar 
de la expresión , pero nó de manera que se note por tal 6 cual 
forma , por tal ó cual palabra la complacencia del que viste un 
adorno y se le van tras él los ojos, y al mismo tiempo que se 
evite una fraseología no acorde con el gusto dominante, guardar^ 
sede pagar tributo á los caprichos de la moda; 5.» l^tar la 
-v^vhoÁáSá y el amaneramiento , especialmeitfe en el tono , qve 
si , por ejemplo f una vez ha debido adquirir singular vehemen^ 
€ia, no la ha de conservar cuando el caso sea para menos; 6.» y 
finalmente: Sea cual fuere la capacidad del que se ve obligado 6 
de decide á hablar en público y por poca facilidad de expresiotf 
^ue tenga, peinar bien la materia, fijar y recordar perfectamen- 
te ios^ puntos en que la ha distribuido y luego abandcmarse á lo 
^ue se llama inspiración del momento. 



4. — DIVISIÓN Y ÉPOCAS PRINCIPALES DEL GÉNEB» 
ORATORIO. 



Observando los antiguos que el auditorio ó bien deliberz, 
ó bien juzga, ó bien simplemente escucha, dividieron la 
oratoria en deliberativa, judicial y demostrativa que com- 
pendia las invectivas y panegiricos. 

Entre los modernos se ha acrecentado el dominio de fa 
oratoria con la predicación crísüana. De aquí ha provenido 
la necesidad de una nueva división que fácilmente se ha 
fundado en la materia, en la persona del orador, en la de 
los oyentes y aun en el lugar mismo donde se pronuncia la 
composición. Tal es la de oratoria sagrada que sólo en apa- 
riencia y en pocos casos corresponde á la antigua demos- 
trativa, oratoria política, especialmente parlamentaria que- 
corresponde á la deliberativa, y oratoria forente que corres- 
ponde á la judicial. 

En esta clasificación no entran la eíocumm mtítfor que 
suele ceQirse á alocuciones breves y sencillas, ni la de apa- 
rato, es decir, propia de solemnidades civiles y llt«vias 
(llamándose en el último caso académica} en la caal más 
que en las otras se consiente una discreta gala de estilo, pe- 
ro que siempre debe contener un buen fondo de doctrina. 

0UTOKI1 llGHUl. La oratoria sagrada es la que jm- 
«mcia eí sacerdote y versa sobre materias religiosas [dognáti- 
cas ó morales). 

La oratoria sagrada, comunicación de la palabra divina, 
pero que no por esto deja de tener á menudo una parle re- 
lacionada con el arle humano, es de suyo la más grande y 
levantada. Versa sobre las verdades más altas , más Impor- 
tantes en si mismas y más interesantes á toda clase de oyen- 
tes, y que si bien han sido expuestas innumerables vec«s, 
ofrecen nuevos aspectos é iuagolables aplicaciones. La unión 
que caracteriza á esta clase de oratoria le da un tono á la 
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grave é iosinuante; acompáfíanla solemnes ceremonias, 
^produce el poético estilo de la Sagrada Escritara y da en* 
tarada á los grandes movimientos y figuras de la elocuencia 
-natural y popular (1), generalmente desterrados en los tiem- 
pos modernos de las demás composiciones oratorias. 

ORATORIA POLÍTICA. La principal especie de la oratoria 
política (en que se incluyen también la tribunicia, la de los 
cuerpos provinciales y municipales etc.) es la llamada par- 
lamentaria, es decir, la que versa sohre asuntos de Estado y 
que pronuncian los miembros de un cuerpo legislativo. 

Esta clase de elocuencia, si bien no la más elevada, es la 
que más presenta el carácter oratorio, la más apartada del 
género didáctico y de la simple contemplación de la verdad 
y de la belleza, ó lo que vale lo mismo, aquella en que ma- 
yormente campea la lucha de la palabra, nó reducida, como 
€n la forense, á una discusión científica, sino antes bien 
excitada por la oposición de ardientes opiniones , y aun á 
veces, en mal hora, de pasiones personales. La importancia 
4e los asuntos que en ella pueden ventilarse y que atañen á 
veces á la independencia y á la dignidad de un imperio, la 
«ntereza necesaria al orador á quien consta la hostilidad 
sistemática de una parte del auditorio, la variedad de estilos 
y tonos que nace de la suma diversidad de asuntos, el vivo 
interés con que los oyentes aguardan las decisiones que se 
han de convertir en actos públicos, dan á esta clase de 
elocuencia, en circunstancias extraordinarias, un espe- 
cial prestigio, que no logran siempre las discusiones. más 
templadas y á menudo más provechosas á que durante el 
curso regular de los sucesos se dedican los cuerpos legis- 
lativos. 



(1) La elocuencia sagrada, excepto en los raros casos en que 
9e dirige á un auditorio exclusivamente científico , ha de ser po- 
pular en el sentido de evitar los términos técnicos de las artes y 
ciencias; pero hay además una elocuencia religiosa» popular en 
un sentido especial, cual es la de los misioneros que hablan á las 
clases menos cultas y que se distingue por un lenguaje más fa- 
miliar , al mismo tiempo que por figuras más atrevidas y por el 
irecuente uso de las comparaciones , etc. 



n 
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•UTnUi nilHSC. La oratoria forense comprende los 
^itcunot pronmeiadú» ante «n (riítuHif en una iemanda «mí/ 
ó criminal de cualquier especie. 

La oratoria forense que descansa en el poder social de ad- 
minislrar JQSllcia y que ejercida con integridad y celo i»~ 
mnnica especial dignidad al orador, es por su índole la me- 
nos acomodada á brillaoles Iwllezas oratorias. DemostraciOD 
cimllfica y en un lenguaje técnico sin pedantería, de una 
cuestión legal de hecho ó de derecho, desprovista de pom- 
posos exordios y de ardientes peroraciones, expuesta en 
una elocQcioD modesta aunque esmerada y elegante, da más 
cabida á la lógica y á la ciencia que á la imaginación y al 
sentimiento, y sólo consiente aquella nataral expansión 
afectiva del que defiende con celo los intereses de la socie- 
dad ó el honor y la vida ó los justos iotMc.'ic.'^ ilul cIJenic. 

nURGIPlLIS ÉP«eU H Li MUTOni. Las principales, 
épocas de la composición oratoria son la^; siguientes: 

I, La de los griegot. El ejercicio de Iíl orntoria como ar-. 
tecomienza poco ánles de Pericles, uno <lc los más aventa- 
jados oradores griegos, desde el cnal a<.li[i]ir¡» grande im- 
portancia, en especial durante la época df Ih siiierra del Pe^ 
loponeso. En esta época al lado de los icniadcros oradores 
pttUtieos hallamos ya maestros purameiilL' teóricos é incli- 
nadoB al artificio. En la de Fllipo dio su iillimo y más ilvo 
esplendor la oratoria ateniense que deca>ó muy luego con 
la sujeción de Grecia á la Hacedonia y i Roma 

U. La de los romanoi. Estiéndese el •:\}[lh o de la orato- 
ria política romana desde los tiempos 6v Calón d Censor 
hasta. Cicerón. Desde los de Augusto se sosliivo lan sólo la 
elocuencia forense, dominando más y más el gusto deck- 
malorio. 

III. La de los Padres de la Iglesia griegos y latinos, espe- 
cialmente del siglo IV, que aunque vivían en una época de 
decadencia en el gusto y en la lengua y no cuidaban de dar 
perfección artística á sus composiciones, abundan en belle- 
zas Intelectuales y morales de primer orden, á que no pudo 
elevarse la oratoria profana. 

IV. La de los oradores crisíiam» moderwt , especlalmea- 
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die tos españoles del siglo xvi y de los írafDeeses del rekia- 
de Luis XiVy con quleaes dignamente compiten algunos 
nuestros dias. 

T. La oratoria parlamentaria moderna, notable entüe los 

éw^gieses áesáe mediados del siglo pasado y especialmente á 

«kltimos del mismo y principios del presente, yqne se J»a 

o^nnunicado después con la imitación del las formas del go*" 

l>ienio de aquel pueblo á la mayor parte de los de Europa. . 



UI. -GÉNERO DIDÁCTICO. 



BBFIIIICIOII. £1 género didáctico comprende todas las 
o^fc» (elementales, magistrales,- nociones, memorias^ mo- 
nografías) destinadas á ensenar^ y por consiguiente todas las 
qm explican un arte ó ciencia. 

COAUSABBS DEL AOTOR T M LA OBRA. Poco hay que ad- 
vertir con respecto al primero , sino que debe tener conoció 
mentoe may especiales de, la materia qne trata , sin estar des^ 
im>vi8to de otros má^ eítensosj aunque próximos á la «tt^na, 
Y áe regular instruodongmeralj la cual comprende también 
los estudios literarios que tienen mayor influencia de lo que 
generalmente se cree en la composición científica (1) y sir* 
ven, cuando menos, para evitar el mal gusto é infundadas 
pretensiones de estilo. 

En cuanto al fondo de la obra, á más de SMsoUdezcieñü'- 
fíca que se da por supuesta , la doctrina debe ser escogida y 
eempkíay según reclama la especie á que la obra pertenece, 
y dispuesta en orden metódico y claro, pasando, en cuanto 
es posible, de lo fácil á lo difícil (% asi como de lo conoci- 
do á lo desconocido. 



(1) y. los preliminares. 

(2) Decimos en cnanto es posible , pues los principios gene- 
rales su^en ofrecer mayor dincoltad , en especial al no iniciado 
en ima ciencia y no avezado á lo que puede llamarse su lógica 



/ 



ri 
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El estilo de las obras puramente didácticas es por lo gene- 
ral smero y árido, y debe distingairse sobre todo por la 
corrección, propiedad y exactitud, y en ciertos casos por 
toques de precisión vigorosa. 

OBHiS DiDiCTiGiS DE INSOLE láS LITIMUA. No conta- 
mos entre estas, ciertas exposiciones, llamadas populares, 
de materias cientificas que se pretenden propagar, nó por 
. medio de la sencillez de lenguaje y el apartamiento de inne- 
cesario tecnicismo, sino por flores y adornos externos [expo- 
siciones aveces útiles, pero que carecen ala par de verdade- 
ro carácter cienüfico y de verdadera belleza literaria); dno 
tas obras de fin didáctico que por su fondo ó su dirección 
tienen natural enlace con las más propiamente literarias, es 
ílecir, aquellas que dan mayor oiiiraila á la belleza. Tales 
son : 1 ." ¡Oí descripciones de la iialuraleza , cuando, si bien 
llevadas de un fio científico, son animadas y piatoraem; 
3,.° tas obras morales cuyo objeto son el hombre, sos senti- 
mientos y acriones, especialmente' cuando están animadas, 
no sólo del deseo de instruir, sino del de mejorar á los 
lectores; 3." la exposiaon elocuente de materias religiosos y 
melafisicaí y ciertas consideraciones cienUficas elevadas, en 
que el escrilor obsena y contempla las armonías entre los 
resultados de la ciencia y por medio de ellas las de la crea- 
ción (1). 



particukr. En cuanto al otro precepto debe fumplirse con todo 
■rigor por parte del escritor didáctico, que no usará de im tér- 
mino ni de una especie qne antes no liaya sido definido 6 expli- 
cado; mas por lo que respecta al alumno suele Bueeder que 
anda al principio & tientas y como llevado por la mano, bada 
que más adelante va desapaieciendo la oscuridad que le rodea, 
y turna , por decirlo así, posnsion del ten-eno científico. Esto 
pvueba la utilidad de repetir un mismo estudio para comenzarlo 
de nuevo con el debido conocimiento de to que se trata. 

(I) La coordinación délas ideas, como antes euplicanioB (V. 
pig. 253) , produce efectos cuasi estéticos , y hasta en la expU- 
cacion de una materia como el Derecho romano buscaba Hei' 
Decdo an sistema pulcherrimum , pero este principio ea (em so- 
bra todo) llevado al estremo por los que se complacen en los 
piodoctoE de lo que se puede Hamar imaginación científica á 
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FORMAS DE LA OBRA DIDÍCTIGA. I. La forma propia di- 
dáctica, es la rigurosamente metódica y científica ^ en la cual 
comenzando ppr la definición general de la ciencia de que 
se trata, por medio de divisiones y subdivisiones conse- 
cuentes se va exponiendo toda la materia, cuyos elementos 
ocupan sucesivamente el lugar que les corresponde. Este 
método , inventado ó formalizado por Aristóteles y perfec- 
cionado después por los matemáticos griegos y, como justa- 
mente observa un distinguido teórico nuestro, por los es- 
colásticos de la edad media y los naturalistas modernos, 
puede compararse á la estructura de un árbol cuyo tronco es 
el concepto general de la ciencia que luego se separa en dis- 
tintos brazos y numerosas ramas. Fruto de la comparación 
de multiplicados datos científicos y por consiguiente de difi- 
cultosas análisis y generalizaciones , no fué la primera for- 
ma, ni ha sido después la única, que para la enseñanza se 
iia empleado. 

II. La colección de máximas ó aforismos es, como la más 
fácil, la más natural y primitiva. 

- lii. Precedió también , á lo menos entre los griegos , á la 
exposición metódica, la del diálogo científico, adecuada á la 
filosofía de tendencia práctica, en cuanto muestra la influen- 
cia >de las doctrinas en los caracteres, ¡y que en la pintura 
de estos, en la del lugar ó la escena, en la viveza de las ré- 
plicas y á veces en un principio de acción, es ya una com- 
posición artística y si se quiere, como no sin fundamento se 
ha llamado, el drama de la ciencia. 

IV. Guando la enseñanza se ha dado de viva voz y con 
cierta ostentación, ha adoptado las formas y á veces algo 
4él tono del discurso oratorio. 



metafísica. Mas no por esto debe ser negado á la ciencia s($lida 
levantarse á una altura desde la cual se complace en reconocer 
el enlace y la armonía entre los descubrimientos parciales , de- 
bidos á la investigación paciente y precavida. 
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IV.— GÉRERO HISTéRICe. 



1 U. UlSTQItlA. Y DEL HISTORUOeR. 



La composición liislórica es la fii 
ñiiea ie tos beekai. 

La historia se funda en la propenstmi ¿atara) del horobi^ 
á dejar memoria de sne propios liechos y ¿ conocer los de 
los pasados. La historia es el titulo de herencia, debe ser U 
escuela y es cierto sentido se considera como tribtiD^ del 
género humano. 

De este género como de las otras composiciones literarias 
se haHti el germen en la Vida coman , donde observamos el 
afán con que se oye cualquier narración de hechos algo lo-' 
teresanles y en la misma pudiera también buscarse la dls- 
^oion de historia puramente narrativa y de historia en que 
se busca parUcntar enseüanea. 

El historiador debe poseer cualidades morales é intelec- 
tuales. 

CBKnUBI UMI.BI- I. Moralidad djut^y senfimíaK» 
de h bueno, al cu^ puede faltarse no sólo por perversión de 
ánimo, sino por espíritu de sistema (1), por apología de Una 
pMwna (se trata de justificar ana acción reprensible cnya 
realidad histérica no puede n^argb)ó por una falsa aplic»- 
cioQ del sentimiento estético (cuando el historiador se dqa 
seducir por actos no buenos, pero de apariencias grandio- 
sas ó brillantes}. 

II. Fidelidad, de la cual, en tinion con las facalíades' 
intetectuales, nace la etactilud en la historia. La fidelidad' 
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una cualidad complexa que comprende I."" la veracidad á 
la cual pueden oponerse el espíritu de exageración (se abul- 
ia el carácter ó, el interés de un hecho), ciertas tendencias 
estéticas (se cuenta un hecho, nó según la versión más pro- 
l)able, sino la más interesante ó dramática), ó sistemáticas 
(se modifica un hecho para sujetarlo á un punto de vista 
predilecto); 2.° la imparcialidad que no debe confundirse con 
la indiferencia ó ausencia de convicciones, pero que sabe 
distinguir entre los principios y los hombres, y nada omite 
en la e^^po^icion de los hechos; la independencia é ausencia 
de interés personal (esperanza ó temor), y L"" una apre^ 
€iacioi%fianay nó ciegamenle entusiasta» pero tampoco deni- 
grativa. . ;. , 
. cmiUBABES lüTELjBCtUALSS. h Espiritu de meeti^aeim 
que siapoT^ un sincero deseo de conocer la najturaleza de 
cada hecho y un paciente amor al trabajo. 

II. Talento especial del género, como son la disposición 
para examinar y coordinar los hechos, la sagacidad poUth 
ca, la observación de los caracteres, á que debe unirse tam- 
bién cierto. grado dQ imaginación. > 

COUCACIOH OEl HISTQRUDOB. Esta consiste en el <mlim 
de las cualidades morales, en el ejerfiicio, de las intehctualeñ y 
en la adquisición de los,oonocimief^to$ necesarios para la pro-* 
fesion de su arte y, cuanto le es posible , en el estudia ói-> 
mediato de los negocios públicos. Estos concfcimientos deben 
SGT especiales con, respecto al pnnto que debe tratar (fuentes 
}ij[3tórica3 de todas clases, crónicas, diplomas, memorias» 
inscripciones) y de cuanto puede contribuir i ilustrartos^i 
comp son además de la geografía (la euad es útilísima qnef 
se complete con la inspección de los lugares) y de la ertm^ 
logia, llamadas los dos ojos de la historia, la arqueología j la 
lingüistica, la legislación, etc. En los últimos estudios debe> 
el historiador proponerse un objeto preciso y establecer 
ciertos limites: no há mucho se consideraban ajenos de la 
historia elementos de que no puede separarse; hoy día no 
sólo se trata, como es debido, de mantener su natural enla^ 
ce, sino que á menudo se cpfunden estudios que debieran 
ser diversos. 



2. — COMPOSICIÓN HISTÓRICA. 



Las cualidades de la composición histórica son: unidad, 
carácter, orden y atractivo. 

I. La UDidad de la obra histórica queda designada y li- 
mitada por su misino titub, y sólo admite, Tuera de lo que 
él comprende, lo necesario para dar razón de los hechos 
qae deben exponerse (como un conocimiento, nó sobre- 
abandanle sino proporcionado, de lo que eran los árabes 6 
los francos, antes de mediar en la historia de EspaSa, si de 
esta se trata); ó lo que Inmediatamente se deriva del princi- 
pal asunto (como, en el mismo caso, la expedición de cata- 
lanes Y aragoneses á Grecia] y á lo cual sólo i titulo de epi- 
sodio Interesante, puede darse mayor extensión de la que 
seria estríclamente necesaria. 

En cuanto á su propio asunto la materia ha de ser, como 
en tas composiciones de que ya hemos tratado, compUta y 
eKogida. Esta úllima cualidad, que ha sido muy apreciada, 
y que depende de un cierto discernimiento ó sobriedad del 
historiador, contribuye al interés de la obra y á facilitar su 
estudio. En nuestros días, por una oposición natural á las 
informaciones superllcialesde que se contentaron algunos 
bistoriadores, y por el empeño del lector en juzgarlo todo 
por si mismo, se prefiere lo completo á lo escogido; pero 
siempre son necesarias la distinción de los elementos histó- 
ricos más interesantes y la consiguiente elección de los mis- 
mos, roénos cuando se trata de un periodo histórico en que 
la escasez de documentos da á cualquiera de estos un pre- 
cio subido. 

Además de la unidad exlrinaeca debe buscar el historiador 
la posible intrínseca, señalando la filiación y enlace entre 
los diferentes hechos y fijando las causas más generales y 
fecundas. Mas esta unidad intrínseca nunca puede ser com- 
pleta en la historia, ya por el cwácter meramente particular 
<le muchos hechos, ya por lo que queda latente por la na- 
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iuraleza de las cosas ó desconocido por la falta de docamen- 
tos. El historiador nunca debe forzar los hechos á que se suje- 
ten á un sistema: (cartiíex non potest mutare materiam (1).» 
It. No basta que el historiador sea exacto , sino que de- 
be dar vida á lo pasado. Para esto necesita de aquella pro- 
faoda inteligencia de los hechos que sabe descernir el valor 
diverso que algunas palabras ( como , por ejemplo , las de 
<c rey s) , « libertad» ) han tenido en diferentes tiempos y apre- 
ciar el juego de las instituciones y de las costumbres que 
han fenecido , y al mismo tiempo de cierto grado de imagi^ 
Thacion que sirve para iluminar, pero nó para áajr un color 
ficticio á lo pasado. En cuanto lo permita la claridad , el 
historiador procurará embeber en la narración las descrip- 
ciones de costumbres, los resultados de las leyes, la exposi- 
•clon de las ideas dominantes eij una época , lo cual, unido 
ala pintura del hombre moral, comunica ala historia la 
vida de los hechos reales en que se combinan los más diver- 
sos elementos. El historiador procura/á dar fisonomía pro- 
pia á los tiempos, á los sucesos^ álos hombres y hasta á los 
objetos físicos , huyendo á la vez de generalizaciones vagas y 
de particularizaciones arbitrarias. 

III. La base del orden en la composición histórica , co- 
mo en la realidad , es \a sucesión cronológica, que seguirá 
en general el historiador, sin esclavizarse á ella hasta el 
punto de quebrantar la narración de un hecho que debie- 
ra darse por entero. Además al modo de distribuir y agru- 
par las noticias debe aplicarse tanta atención cuanta es ne- 
cesaria para alcanzar una expo.sicion clara y disminuir las 
dificultades que lleva el hacerse cargo de hechos á menu- 
do muy complicados. 

IV. En la importancia de los hechos y en su narración vi- 
viente y rápida ( sin mengua de la claridad) , en la acertada 



(1) Puede haber unidad intrínseca análoga á la oratoria, 
cuando el historiador escoge , nó un asunto determinado por lí- 
mites de lugar 6 tiempo, sino por un punto de vista intelectual, 
V. gr. : «De la unidad de la ^lesia y del Imperio antes de la 
invasión de los bárbaros». 
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.^pntiaetíM de tuhetia»y de Im hoÉiSrts[áeqT¡h^isai'tpor- 
JWMM «nltrMiu, yaeXplíi^la, ya impIfcitameEle contenidas 
en la narración) (1) , enla luAlr-j eorrntafaeiliiad, sóen 
-inoportunas galas, ni en-invenctones arbitrarias, cuno An, 
por ejemplo^ las poco ñeles arengas nieadas -por iSgan bialo- 
liador de la antigüedad y mal imitadas por inucbos ander- 
nos, debe bnsctrse el atractivo de la composícáov btatórica. 
Su estilo debe, ser «ennífo, nó áridamtinte ciendflco.yAii*- 
mado, sin aparato oratorio (2). 



3.— DIVISIONES DEL GÉNERO fflSTÓRICO. 

lltECIIS BEL CtlBRO IISTÍUCB. Además de la historia 
critica [trabajos de investigación mas Metí que veidaitera 
composición histórica) bayla hüíariaimieeftat (bistflria del 
-género humano), gmerat (historia de una nad«tt), porf»- 
ciiiar(detinaproTÍttCÍa, <de una población, de mi iniUtnUí, 
tie ana familia, de un sucoso] t etjpKüi/ (ibercañtit, litera- 
ria, etc.). Hay además los faitos que atienden únicamente á 
los sucesos m&9 importantes de una Uacidn (3), los olialek que 



(1) Se ha notado que í veces vale por una reflesion un por- 
jnenor trien observado , como el odependente braecbio»' de Soe- 

tonio al hablar de la traslación del cadáver de César decaes de 
Eu muerte. 

(2) El célebre historiador IHuUer temía tanto la pompa ora- 
-toria que entre todos los historiadores latinos sdlo lela con entera 

coDÜanza á César. Por lo demás en el día no no estera el con- 
cepto de nobleza, en el estilo histérico hasta el punto de sustitmir , 
como un escritor del siglo pasado , á la palabra nada innoble ni 
indecorosa «nodriza» la perífrasis "Una mujer que habiacuidado 
de BU infancia» [eu tiempo que un traductor de Homero en lugar 
de «asnon decia "un animal doméstico al cual injurian nuestrog 
desdenes»). 

(3) En este sentido creemos que se ha entendido la palabra 
■fastos» cuando no ae Ira usado en la acepción general de hitto- 
ría ni como sinduima de anales ; . en su origen stgnificii días fes- 
tivos y B< ' 



V. 
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tsoq la «¡Jupie exposición tte los heefao» rif^i^asaineiite sujeta 
al orden cronológico, las crómecut que refienen deteniéaBien- 
te una serle indeterminada de sucesos por lo ¿ornnn contem- 
poráneos del historiador, l&^memorias qne esetibe uñ auAor 
. ó testigo de los hechos y la bngtafia que dtemta la vida de 
«na persona (1). 

Todas estas especies históricas pued^ ser ¡obras propta- 
•mente lUeraHas, es decir que pueden exponer los. be&h«s de 
una manera animada y en agradable estilo, á diferencia de 
la historia puramente critica que es un trabajo cientifíco re- 
lativo á uno ó á varios hechos. Mas se hade dar por supAies- 
to que la historia de carácter literario se apoya .en. un fondo 
de investigación crítica, sin- que por esto el historiador no 
pueda aprovecharse de investigaciones ajenas, ni sobre todo 
.haya debido recoger todo» los datos ó materiales que la in- 
vvestigacion estudia y apieoia. . 

' ESGITELAS HISTÓRICAS. Damos este nombre á las diferen- 
tes maneras de comprender el género histórico aunque á ve- 
ces no han nacido de un plan preconcebido. La distinción 
,que en este punto presentamos, como fundada en ;Un punto 
-de vista general, comprende todos los casos, siquiera en la 
práctica se presenten variadas combinaciones. 

I. Historia puramente narrativa (2). £s esta la que no se 
propone otro objeto directo que informar de los hechos (sin 
que por esto se abstenga de alguna que otra reflexión ■,. ni de 
la explicación accidental de alguna doctrina). Se halla, á más 
délos primeros y secos registros históricos, enHerodotoen- 

* ' ' ' *■ ■■■■ ■ — ^ ■■■■■^■. .i^.i p.i» -, ■■■■I ^— — mmm ■ ■■ a ^ l| ■ ■■ * ■ ^ ■ i ■ ■■ ■■ — ■ ■ ■ ■■ 

(1) Así las memarías reciben la unidad del testigo , la bio- 
. grafía del héroe. Las narraciones fundadas en informaciones 
ajenas ó en documentos públicos no son tales memorias^ aunque 
así se intitulen. Con respecto á la biografía advertiremos que 
es un género no sólo singularmente atractivo , sino que puede 
ser fecundo en enseñanza ética , por mostrar los efectos de la 
voluntad del hombre más separados de la narración de los suce- 
sos generales. 

- (^] No usamos , como muchos , de las palabras «historia ad 
narrándum» é «historia ad probandum ,» tomadas de Quintilia- 
•no , quien no se proponia dar lUna distinción sino un precepto : 
«scribitur ad narrándum , non ad probandum.» 



T 
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tre los griegos, con más ó menos rigor en Tilo Livio y en 
las crónicas de la edad media. 

Esta manera primitiva de escribir la historia fué repro- 
ducida en la escuela descriptiva moderna, que nació del 
agrado producido por la ingenuidad de las crónicas y del 
cansancio de ñlosúücas controversias: escuela que no se 
ha aceptado de lleno, pero que ha contribuido á la ten- 
dencia caracterizadora que la historia ha nioslraiío última- 
mente. 

También puede reducirse al principio <le ia uarracion pu- 
ra la objetividad completa á que aspiran algunos historia- 
'dores modernos, lo cual equivale á decii' que intentan des- 
iprenderse enteramente del modo de verde nuestra época y 
idel svyo particular, para convertirse en espejos, luminosos 
si, pero nada más que espejos, de los hechos históricos (1). 

II. Historia narrativa con aplicacioaeg prámicas {éticas y 
políticas). Esta historia nació y prosperó en los tiempos de 
luchas políticas de los griegosy romanos; y es la que prin- 
cipalmente se considera como escuela piáctica de naciones 
é individuos. Sus modelos son Tucidides, Salustio y Tácito, 
historiadores imitados por los clásicos modcruoíi de la épo- 
ca del renacimiento y en mayor ó menor giado seguidos por 
'la mayor parte de los que les sucedieron. 

El estudio de los móviles politicos y la observación psico- 
lógica de los caracteres, es objeto predilecto de esta clase de 
historia; la inQuencia de las costumbres privadas en la suer- 
te de los estados una de sus más provechosas enseñanzas. 

III, Bisloria abstracta. Esta generaliza los resultados de 
los hechos; desdeña su aspecto particular y trata de presen- 
tar lo que de su estudio se desprende en fórmulas sacadas, 
nó de un punto de vista sistemático, sino á posteriori. Esta 
tendencia, de qne no puede ni debe prescindir el moderno 



(1) La ¡dea de pura narración 6 como se ha llamado, des- 
cripción llevada al lUtimo término , como tftmbien de la ezclnsi- 
,va objetividad , pueden comertirse en indiferencia moral , in- 
curriendo eu cate gravísimo defecto de la escuela sistemática. 
Los extremos se tocan. 
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liistoriador, si se exagera, nos da en lugar de hechos histé- 
ricos, puras generalizaciones y á menudo generalizaciones 
mas ó menos arbitrarias. Aunque sin duda no existe una his- 
toria de todo punto abstracta, á ella se propendía en el siglo 
pasado, cuando lo que más se apreciaba eran disertaciones 
separadas acerca del comercio, la legislación, etc. 

IV. Historia sistemática que pretende explicar los hechos 
por principios establecidos á priori. 

Esta ambiciosa escuela, llamada filosofía de la historia, 
se ha entregado á combinaciones arbitrarias y contradicto- 
rias. Para determinar el curso de la historia ha buscado 
fórmutas generales y de aplicación sobre manera elástica 
(como la idea de lo infinito y de lo finito, tomada por base 
la historia de diferentes pueblos); ó bien se ha supuesto que 
el género humano sigue y repite indefectiblemente un cami- 
no circular (1), ó bien se ha establecido un principio opues- 
to que en la realidad no presenta el carácter universal y 
constante que se le atribuye, cual es el de la perfectibilidad 
sucesiva de las obras humanas: principio que se reconoce, 
no sin intermitencias y retrocesos, en las artes útiles y en 
las ciencias naturales y puede también verificarse en deter- 
minadas instituciones, pero que no se realiza ni es posible 
que se realice en las bellas artes, que tampoco es aplicable 
á las especulaciones filosóficas en el sentido de que las últi- 
mas doctrinas hayan de ser las verdaderas ni los últimos 
pensadores los de mayor mérito, ni tampoco al orden moral, 
donde, si siempre son factibles y siempre deben buscarse 
las mejoras, ocurren á menudo caldas y degeneraciones y 
donde es harto frecuente perder por un lado lo que se gana 
por otro. 

£1 intento de explicarlo y motivarlo todo en la historia, 
no sólo debe tenerse por presuntuoso, en cuanto trata de 
descifrar secretos inaccesibles al hombre y en cuanto finge 
un conocimiento completo del pasado, del eual han lle~ 

(1) Son los ricorsi 6 edades sucesivas de Vico. Otros para 
conciliar este sistema con el que sigue , & la idea de círculo han 
sustituido la de la espiral. 
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gado únicamente á nuestras manos memorias iocomplelas; 
y no sólo tiende á construcciones arbitrarias y sistemáticas, 
sino que ha dado además origen á considerar la sucesión 
de los hedios como un simple mecanismo (1), como un re- 
sultado fatal y necesario, á manera de los que provienen de 
los datos de on problema mat^uátieo 6 de los elementos de 
una operación ijuimica. 

Jamás deben perderse de vista en cualquiera apreciación 
de los hechos bistóiicos los siguientes principios fundamen- 
tales : 1." Loa XKtmt hiatórieot dependen de ¡a Providencia di- 
vAut, que á veces manifiesta, á veces vela »us designios; 
2.' eí hombre, aunque solicitado por las circunslaiicias que 
le rodean, eomena incólume m libre albedrio; 3." el centro de 
toda la hieUria dsl géntro humano se h<Ula en d grande acto 
de la RidetMOR (2). 

Supuestas estas verdades y sin perder nunca de vista la 
base de todo estudio histórico, á saber, el examen concien- 
zudo de los hechos en toda su realidad y con todas sus irre- 
gularidades, queda ancho campo al ingenio del titstoriador. 
Poede, sin admitirán optimismo sistemático, estimar lo que 
han liecho sncesivamente los diferentes pueblos para acre- 
centar la vañable herencia del género humano. Puede y de- 
be estudiar ios prinñpios dominantet en cada periodo histó- 
rico (3); s^alar luminosas aniUogia» cuando realmente se 
hallan entre varios hechos ó varias épocas, sin negarse k 



(!) Penelon observiS y censura ya este mecanisino en un his- 
toriador antiguo. 

(2) Estos principios han sido expuestos por S. Agustín , S- 
güenza, Bosauet, etc. 

(3} E3 historiador debe establecer y aplicar sin exageración 
á bechos particulares en la hiatorin romana los dos principios 
qne en ella preponderan (conquista del orbe , lucha de patricios 
y plebeyos), en la de la edad media la influencia cristiana , la 
tradición romana y la bárbaia , en la de España en la misma 
época la guerra religiosa y la tendencia (contrariada por con- 
tiendas casi civiles) í la reconstitución de una sola monarquía ; 
en la del mediodía de Francia la oposición , olvidada á veces, 
al dominio del norte. 
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reconocer las diferencias que entre los mismos existan (1); 
sin absorber el individuo en la especie, sin deprimir la fuer- 
za de voluntad de cada cual ni el valor de los grandes hom- 
bres » puede reconocer el de los antecedentes que le sirvieron 
<le punto de apoyo (2), y, sin darles un valor fatal ^ puede 
reconocer consecuencias probables y generales de causas pre- 
establecidas (3). 

No señalaremos las épocas de la composición histórica, 
que en parte pueden deducirse de alguna de las anteriores 
observaciones: diremos tan sólo que asi como entre los grie- 
gos, fundadores de la historia clásica, este género de com- 
posición fué asaz tardía, y asi como los indos parece que la 
desconocieron ó poco menos, hubo en otros pueblos del 
Asia, á más del libro histórico por excelencia inspirado á 
Moisés, anales muy antiguos más ó menos cuantiosos, entre 
los chinos, los egipcios ^ los perscLS, etc. 



(1) No cabe desconocer algunas analogías históricas , como 
la ya señalada y acaso exagerada por Vico entre los tiempos 
heroicos antiguos y modernos , que ofrecen sin embargo ele- 
mentos y aspectos muy diversos , y que no deben , á nuestro 
ver , explicarse por el regreso de una época fenecida , sino por 
la conservación del antiguo estado en las selvas de Germania y 
su traslación á los países invadidos. 

(2) No hubiera llegado Garlomagno á donde llegó si no le 
hubiesen abierto el camino su padre y su abuelo , p^ro si no 
hubiese sido quien era ni reinado tantos años , no hubiera cons- 
tituido su imperio , el cual tampoco decayera tanto en manos de 
Ludovico si este hubiese heredado el vigor de su padre. 

(3) Las causas históricas producen consecuencias naturales^ 
pero pueden surgir nuevos hechos que á ellas se opongan 6 
desecharlas algunos ó muchos individuos , ora no alcancen á 
contrarestarlas materialmente , ora logren minorarlas ó ven- 
cerlas. 



). 
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I.— IDEA DE LA HISTORIA GENERAL LITERARIA. 



1.— LITERATURA SAGRADA (!)• 



En una esfera separada y superior vemos el Libro del pue- 
blo escogido, compuesto de obras históricas, legislativas y 
otras en todo ó en parte poéticas. La poesía sagrada, única 
que directa y completamente refleja el esplendor de la verdad, 
abraza tan sólo el género lírico (comprensivo del ^egiaco: 
cánticos , profecías) y didáctico (libros sapienciales), si bien 
á veces se vale de la forma dialogada que , en el sentido de 
movimiento y contraste de los afectos, pudiera llamarse 
draittátlca (parte dialogada del a Libro de Job,» « Cantar de 
los cantares» y en cierta manera algunos salmos). £1 canto 
bíblico es la poesía lírica por excelencia, ora grave y so- 
lemne, ora magnifica ó risueña, ora querellosa y lúgubre, 
siempre sublime. En ella aparece el Supremo Hacedor ro- 
deado de gloria y de majestad, y debajo de sus plantas y á 

(1) Con respecto á la parte cronológica recuérdese que Moi-. 
aés vivía en el sig^o xvu antes de Nuestro Señor JesucristOi^ 
David en ^ XI , etc. 
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Tina distaocia inmensa el hombre y la creación entera. Óy^ 
se i veces la voz no sólo del poela, sino de todo nn pneblo: 
pueblo depositarlo de las esperanzas de) género bumano [1). 
i^ontribaye k la grandeza de esta poesía la forma paralela 
del versicalo que da lugar, ya á magnificas sinonimias, ya 
á sorprendentes antitesis , el lenguaje ardiente y ügurado y 
la memoria de las angostas ceremonias y de la espléndida 
ejecución musical que la acompañabaD. 



2. — ANTIGUOS PUEBLOS DE ORIENTE Y DE OCCIDENTE. 



Los nuevos estudios y descabrimientos de las escrituras y 
de las lenguas de los antiguos pueblos de Oriente ban dado 
á conocer sus literaturas ó bien fragmentos más ó menos 
considerables de las mismas. Entre estos pueblos se CDenlan 
principalmente los siguientes: 

Chinos. Á pesar de que se distinguieron más por inven- 
tos de aplicación práctica (brújula , imprenta, etc.) que por 
el talento literario , el libro moral é histórico de Conrucio, 
que vivió hacia el siglo v (a. de J. C], contieue documentos 
que ascienden á tiempos muy remotos. Tienen además los 
chinos otras obras históricas, poesías líricas, novelas y 
alguna composición en forma dramática. 

Indos. Poseen una lileralura poética y filosófica, compa- 
rable por su abundancia y variedad á la de tos griegos: him- 
nos védicos, los más modernos, segnn se cree, del siglo xv; 
dos grandes epopeyas {% compuestas desde esta época al 



(1) Conocidas son las magníñcas palabras de San Jerónimo: 
■David, Simoiiides DOBter, Pindarus ot Alceus, quoqu« Flac- 
ms> Catullus atque Serenus : Chrístum lira personal, et in áe- 
dacordo puilterio ab inferís eidtat resurgentes.» 

(2) El i'RomayaDa» y el "Mahabharata». De este se con- 
serva el primitivo nilcleo que consta de 16,000 vertoí, com- 

Seito segnn se supone por un militar poeta y nó poeta de pro- 
ion, como después los liubo, y que se na aducida como ejemplo 
de que í las epopeyas preceden cantos cortos ; pero que , Mgna 
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siglo x; las. leyes de Manon á que se asigna, como minioiuin 
de antigüedad, este último siglo; narraciones poéticas de 
asunto religioso ó heroico más recientes; poesía dramática» 
de formas y espíritu distintos de la de los griegos, de la 
cual se considera independiente , y que habla alcanzado su 
madurez en la época de Kalidasa, poeta del primer ^glo de 
iRiestra era; poesías líricas de varias especies; obras filoso-* 
fícas y gramaticales. 

AsiRios T BABILONIOS. £1 impcrío asirlo, al cual se sujetó 
el caldeo, se extiende desde el siglo xix hasta el vii. De estos 
dos pueblos y especialmente del primero se conservan im- 
portantes inscripciones, narraciones históricas y poéticas, 
himnos, tablas cronológicas; tratados gramaticales y clenti- 
lieos. 

Egipcios. Libros religiosos ; memorias históricas conser- 
vadas en inscripciones, papirus, etc.; un poema histórico 
de una victorla.de Ramsés II ó Sesostris (siglo xv); tratados 
morales; modelos de estilo epistolar, ejercicios retóricos; 
algún cuento mitológico ; libros científicos. 

Persas. El «Zend-Avesta)) ó fragmentos de este libro atri- 
buidos á' Zoroastro (que Plinio y algunos historiadores mo- 
dernos creen, sin duda con suma exageración , de hacia el 
siglo xxv), pero redactados, á lo menos en su máxima parte, 
y trascritos mucho más recientemente. Hubo también tradi- 
ciones relativas á los tiempos primitivos, que conservó Fer- 
dusí, en los siglos x y xi de nuestra era, en su poema ó 
«Libro de los Reyes.» 

Fenicios. Como prueba de la cultura literaria de este pue- 
blo se cita una de sus ciudades llamada «la de los libros». 
,Se han conservado algunas inscripciones y la memoria de 

és de ver , no puede compararse á una canción popular por el 
«stilo de los romances y baladas de los tiempos modernos , sino 
que supera en extensión á los cantares ie gesta de la edad me- 
día. En los siglos sucesivos, y hay quien dice que acaso todavía 
en el pasado , se fueron añadiendo nuevos materiales que llega- 
ron a formar un conjunto de colosales dimensiones. A algunos 
de estos materiales , de carácter no épico , nos referimos en la 
pág. 209 nota. 



Iiistoriadores suyos en autores griegos. GirUrgo, eólonta Te- 
nida, tuvo tarntáon libros históricos y uno de agricntlim, 
famoso entre los romanos. 

Entre los pueblos de Oceidenle tos autores clásicos nos 
hablan de los Druidas, sacerdotes y sábies, y de los Bahlos, 
poetas de los cutas. Los tenlóntcos qae se ran^caron «n 
■esGAKDiRAVOS'y GBKHUv'os, en obras mitológicas y épicas bas- 
tante recientes, muestran que las tuvieron de la niisina dase 
en tiempos anteriores: Tádto nos Jiabla áeí (barüton ó 
canto de guerra de los genaanos. Los nnises, púntalo de bt 
familia tumiaaa, que vino á Occidente antes, s^na se<»«e, 
que los arias, conservan cuentos q«e se miran cerno ñ«g- 
menl«9 de una gran narración épica. 



3. — LITERATURA GRIEGA. 



La literatura de los griegos es la que mayormente n 
el poderío de las facultades concedidas al hombre, sin que 
esto sea decir que no InHuyesen en ella las tradiciones , mis 
á menos ofuscadas , que aquel pueblo heredó de sos antece- 
sores. La belleza de la lengua, las elotes naturales de aque- 
lla rama de la familia humana, las circunstancias del país 
y del clima, el desenvolvimiento gradual y sucesivo de sus 
géneros literarios, cierto apartamiento favorable á la origi- 
nalidad, el es^nlsilo sentimiento de lo bello, el gusfo de W< 
natural é ingenuo, á la vez que de lo regular y proporcio- 
nado, junto con el crecido número de grandes ingenios, 
fueroD las causas productoras de obra» maestras de loda^ 
clases. 

Período fabdloso. (Desdé el siglo ^vl ;V) al \i.} Después 
de la dominación de los Petasgos y del e-^rablecimíento de 
dguna colonia fenicia y egipcia, vése la preponderancia de 
los helenos con la cual comienza la época Jieróica. A este 
período pertenecen ciertos cantos primitivos (el elegiaco 
lino , el animoso pean , el himeneo, ele.) y en el vivieron 



i 
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'ísegm las traidieíoiies AAfidny Orfeo,'etc., cayos peemas, 
sin duda líricos ó lírico-didácticos, templaron la msti(^ad 
de las co^mbres. A los antiguos cantores ó a^osTOliglo- 

-sos •sucedieron los primeros épieos ó heroicos. 

- "PEKíoiJO iNMÉTico. (Desdo la guerra de Troya , que se Éja 
•en ll^hftsta principio» del siglo vi.) Suelta de los ¡keeácli- 
-4asalPél«|K)neso (pujanza de los. dorios); colonias griegas 
en el Asia menor y luego en Europa y África. 

Sigto'xiMx. Poco después de la guerra de Troya, hubo 
aedos que la cantaron. En el siglo x ó ix fueron compuestas 
la «Ilíada» y la ((Odisea» atribuidas á Homero, poeta que *^ d ' 

•^ cree de erigen jónico y natural de Esmirna. Eslas epope- 
yas fueron trasmitidas á la posteridad por los raipeodas, tes- 
ta que las coleccionaron Solón y Plsistrato. Contemporáneo 
ó poco posterior á Homero fué el beodo Hesiodo, poeía 
^ico-didáctico. 

Siglos viu y vil. ^76: era de tas Olimpiadas. Poetas épicos 
cíclicos que muestran ya una dirección más literaria y la de- 
cadencia dd género. — Poesía lírica : Calino, lautor de elo- 
gias que por su metro (distico ^e exámetro y fientámetróí], 

-por^s as«fttos políticos y guerreros, y p0r su movfmienlo 
pausado se apnoximan á la poesía épioa^ Tltteo, que se 
considera como tipo del cantor guerrero; Arquéloco que 
aplicó el jambo á la poesía lírica satírica; Terpandro, famo- 
so especialmente como músico. Safo y Alceo, lesbianos co- 
mo el anterior, son los más famosos poetas de la escuela 
lírica eólica, de carácter individual y de forma sencilla, al 

• paso que Alemán ó Almeon y Estesicoro pertenecen á la dó- 

-Tíca, que trataba de asuntos públicos, usaba largas estro- 

-izA y se cantaba á coros. 

- Pebíodo ático. (Desde el siglo vi al s^pmdo terdD deliv. ) 
Solón. Victorias de los griegos contra los persas. Predomi- 
nio de Atraas. Gobierno de Perides: edad de oro. Guerra 
del PelopMieso. 

Siglo VI. Los siete sabios. Colecclonamlento de los poemas 

de Homero. Últimos cidicos. Poesía gnómica (sentencias). 

Esopo (ap^ogo). Poemas filosóficos. Poesía burlesca. Ana- 

-.creonte, Simonidesde Ceo y el dórica Pindaro, líricos. Pri* 



V. 



meros ensayos dramáticos: Tespis, etc. Primeros lológrt^os 
(croBislas). 

Siglo V y principios del iv. Trágicos: Esquilo (uno de los 
generales de Maraton), Sófocles , Eurípides. Cómicos : Aris- 
tófanes, etc. Oradores: Feríeles; oradores teóricos, orado- 
res poUlicos; Demóslenes ¡tiempo de Filipo). Filósofos: Só- 
crates, Platón, Aristóteles. Historiadores: Heredólo, Tuci- 
dides, Jenofonte. 

PebÍoiio albjandiino. (Desde el segundo tercio del si- 
glo IV hasla mediados del ii.) 336: Alejandro MaRiio. IIB: 
Toma de Corinto por los romanos. 

Nadó en esta época la comedia nueva ile Menandro y F¡- 
lemon. Hubo más tarde )a pléyada poéiica de Alejandría: 
Teócrito, Hosco, Bion (poetas idílicos] , cte. Cul[ívárons<; 
el poema didascálico y el epigrama. — PolJhio, historíacior. 

En general decayó la literatura projii anión le diclia, al i)ar 
que continuó el estudio de la filosofja i prosperaron la eru- 
dición y las ciencias. 

Siguen el período romano que llega hasta Constantino el 
Grande (306 de J. C.}, en el cual vivió el historiador Plutar- 
co, y el BIZANTINO que se extiende iiasla la caída de Constan- 
tinopla (1453).— Acerca de la novela griega > bizantina véa- 
se lo que dijimos al tratar de este gi^noro. 

4. — LITERATURA ROMANA. 

Los romanos, muy inferiores en dotes literarias, espe- 
cialmente poéticas, á los griegos, olvidaron los escasos gér- 
menes á que se reducía su literatura indígena, para adop- 
tar la di aquel pueblo. Mas si bien en algunos géneros , so- 
bre todo en el dramático y en ciertos ramos del lírico, si- 
guieron fielmente los modelos extranjeros, en otros fueron 
más originales, imprimiendo en ellos el grandioso sello ro- 
mano. Sobresalieron especialmente en el histórica y en el 
oratorio. La dirección práctica que generalmente se nota en 
sus escritos, la influencia, que nunca ha cesado, de su le- 
gislación y de sus instituciones, la universal supremacía 
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•que como órgano de la Iglesia ha adquirido su lengua, dan 
incomparable importancia al estudio de la literatura romana. 

Feríodo primitivo. (Desde el origen de la literatura roma- 
na á la segunda mitad del siglo iii.) Fundación de Roma, 754. 
Primera guerra púnica, 241. 

Cantos de los Arvales y Salios (religiosos), fescenninos 
(satíricos). Anales de los Pontífices. Leyes regias y de la» 
doce Tablas. Inscripción de Esciplon Barbato. Fábulas (dra- 
máticas) atelanas, etc. (1). 

Período intermedio. (Desde la segunda mitad del siglo iii 
á la del i.) Dominio de los romanos en la Italia meridional 
y en Sicilia. Toma de Corinto. Filósofos griegos en Ro- 
ma, etc. 

Siglo III (segunda mitad). Livio Andrónico, taren tino (dra- 
inas, traducción de la a Odisea» en verso saturnio). Nevio; 
ciudadano romano (dramático, épico y satírico). Catón el 
censor (orador y didáctico). Ennio catabres (épico y trágico). 
JNaulo, de Umbría (cómico). 

Siglo II los Gracos (oradores). Terencio (cómico). 

Siglo I (primera mitad). Catulo (epigramático). Hortensio 
ly otros oradores. 

Edad de oro. (Segunda mitad del siglo i antes de J. C. y 
.primeros años de nuestra era.) Triunviratos, Augusto. 

Cicerón (orador, didáctico, epistolar). César (historia- 
-dor, etc.) Varron (didáctico y satírico). Horacio (lírico y 
didáctico). Virgilio (bucólico, didáctico, épico). Propercio, 
Tibulo (elegiacos). Ovidio (elegiaco, etc.), portento de faci- 
Jldad en quien se nota ya algún síntoma de decadencia. Tito 
•Livio y Salustio historiadores. 



(1) Se desecha ahora la teoría de Nieburh , que suponía ha- 
ber existido una epopeya romana, fundándose principalmente 
en los dos siguientes textos, el primei"© de las Tusculanas y 
•el segundo de Varron, que hablan de cantos acaso líricos: «Gra- 
•vissimus auctor in originibus dixit Cato, morem apud majores, 
hunc epularum fuisse, ut deinceps, qui accubarent, canerent ad 
tibiam clarorum virorum laudes atque virtutes.» «(Aderant) in 
•conviviis pueri modesti ut cantarent carmina antiqua , in quibus 
laudes erant majorum , assa voce et cum tibicine.» 

19 
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DECAbiRciA. Fedro. — Los Séneca» (el ratórico y e) filó- 
sofo y trágico). Lncano (épico). Plinio el mayor (nalvrallsts 
é historiador). Plinio el joven (orador y epistolar]. El grande 
historiador Tácito. Qnintiliano (retórico). Juveial y Perdo 
[satiricos]. Marcial ( epigramático). 

Los tiempos posteriores, sin carecer absolutameirie de ati— 
lores de mérito, presentan una decadencia, mayor cada 
día, de la literatura latina pagana. 



5. — LETMlATUItA CRISTIANA. 

Después de los libros inspirados que rorman el Nuc^u 
Testamento, hállanse escritores ccisliaiins , como San dó- 
mente, San Ignacio, San Ireneoy otros ijne, ya ensefian la 
nueva doctrina, ya la de6enden de sus enemigos. En el si- 
glo II fueron principalmente notables como escritores el 
africano- latino Tertuliano y el griego Orígenes. En el si- 
glo ui (San Cipriano) y especialmente en el iv vivieron los 
principales Padres de la Iglesia, latinos (San Ambrosio, Sau 
Jerónimo, San Agustín, etc.}, griegos (San Juan Crisósto- 
mo , San Gregorio Naclanceno, San Gregorio de Niza, San 
Basilio, San Atanauo) y el siriaco San Efren. A fines del 
mismq siglo iv y principios del siguiente hubo d poeta Pru- 
dencio y el historiador Oroslo. Esta litcralura que en algu- 
nos géneros conservó las formas exteriores de la clásica, os 
en el fondo mny diversa de ella y muchas veces opuaitar 
como alumbrada por una nueva luz que muestra en su ver- 
dadero y antes desconocido aspecto el mundo sobrenatural 
y el visible, el fin del hombre y la dignidad del alma. Se ha 
perpetuado en los siglos posteriores en las obras propiamea- 
le cristianas (por ejemplo en las de San Bernardo en el sÍ7 
glo III, etc.) — A.ttn las composiciones de los pueblos nifr- 
demos á que no puede aplicarse el mismo titulo ofrecen á 
veces una gravedad de pensamientos, nna profundidad psi- 
cológica y una delicadeza de senlimieulos que las disUoguea 
ils las paganas. 
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6.— -EDAD MBDfA. 

Siglos VI,- vil y primera mitad clel vui. Destruido el imperio 
de Oceidente, no por esto se interrumpió la tradición litera- 
ria que podemos llamar clasico-eclesiástica. 

Hallamos al principio á Boecio, á quien se da el titok) de 
último romano y á Casiodoro, al emperador Justinlano* y 
más tarde á Jomandes y San Gregorio de Tours, historia* 
dores de los bárbaros, al papa San Gr^orio Magno , á S«tt 
Isidoro de Sevilla^ San Ildefonso de Toledo , ete. Latracti- 
cion literaria, á más de Italia y España, se conservó en es- 
pecial entre los monjes ée Irlanda , de los cuales pasé á los 
anglo-sajones. San Bonifacio , uno de los últimos , fué el 
apósl&l y civilizador de Alemania en tiendo de Pepino el 
Breve. 

Por el mismo tiempo empieza á figurar el pueblo árabe. 
Sus primeras composiciones conocidas (entra las cuales se 
cuenta la novela biográfica de Antar} expresión de la vida 
del desierto, pertenecen á tiempolt'poco anteriores á Maho- 
ma (Egira: 622). Lanzados por el falso profetaá la conquista 
de vastas regiones, los árabes se apropiaron los conocinúen- 
tos de los puebles subyugados y sobresalieron en la medlci*- 
na, la filosofía y la historia. Su brlHante poesía imitó la del 
desierto, pero fué más artificial que inspirada. 

Segunda mttad del siglo viii, jx.y x. Tentativa de restau- 
ración. Por medio de Alcuino y de otros sabios que llamó á 
su cérte é favoreció Carlomagno , se propuso restaurar las 
letras antiguas.— Al mismo tiempo mandó recoger los anti- 
guos cantos germánicos.-^Ya á fines de su reinado se habla 
de la lengua romano-rústica como distinta del latín, de 1» 
cual hallamos luego los primeros monumentos (compromiso 
de ios nietos de Carlomagno de 842; manuscrito en prosa de 
Yalencknnes; canto de Santa Eulalia de fines del siglo ix„ 
en lengua de oíl ó francés del norte, poema de Boecio del si- 
glo X en lengua de oc, llamada provenzal). 
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Los iiills famosos escritores latinos de esta época son: Egi- 
nardo, historiador de CarlomagDO, y la monja Roswila que 
compuso obras en forma dramática. 

Entre tos árabes florecen en el siglo ix las escuelas de 
Asia y África y en el x las de Córdoba. 

Siglos X, xi, xi( y XIII. Los germanos, dominadores de 
gran parte de Europa, hablan conservado no poco de sas 
costumbres semí-bíb'baras, y en especial el espíritu de inde- 
pendencia individua!. Por medio de la institución de la ca- 
ballería se procuró encaminar su indomable denuedo & la 
defensa de la sociedad cristiana y á la protección de los dé- 
biles; mas el principio caballeresco del pundonor se convir- 
tió i. menudo en orgullo vindicativo , y el de la galantería, 
que se agregó más tarde, pocas veces se mantuvo en la es- 
fera ideal á que pretendía aspirar. Entonces nació la poesía 
nacional caballeresca, especialmente épica en el norte de 
Francia (hay un indicio del siglo ix, restos del x y el Rolan- 
do del xi), y lírica en el mediodía: trovadores proveníales á 
últimos del xi y sobre todo durante el xii. A.lgo roíLs tarde 
los troveros del norte y los primeros poetas Italianos. — Los 
alemanes tuvieron también sus poemas épicos (los Nibelun- 
gos, basados en cantos más antiguos, se creen ahora com- 
puestos en el xii] y la poesía lírica de los minneslngers. 

Al mismo tiempo se comenzó á emplear las lenguas mo- 
dernas en la oratoria sagrada, en la historia y en ensayos 
dramáticos, se fundaron las primeras universidades y flore- 
cieron los grandes escritores escolásticos. 

Siglos xiv y primera mitad del xv. Dante, Petrarca, Bo- 
caccio, principales maestros de la poesía y prosa italianas; 
Chaucer que lo fué de la poesía inglesa. — Invención de la 
Imprenta. 

Durante los últimos siglos de la edad media vemos dos 
literaturas diversas: la latina, heredera de la cultura anti- 
gua, y la moderna, en que se hallan los gérmenes 6 los más 
antiguos monumentos de las poesías nacionales. Estas dos 
literaturas, que eran la primera la de las clases doctas y la 
segunda, en su origen, la de las clases menos cultas, vivían 
hasta cierto punto separadas. Sin embargo la primera se 
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opuso á veces á los errores históricos ó morales de la segun- 
da, asi como otras veces le daba argumentos (como en los 
asuntos clásicos tratados por ios poetas caballerescos) ó los 
tomaba de ella (como en algunos poemas latinos que cele- 
bran á Carlomagno, y en el « Waltarius» , también latino, 
que está fundado en un poema germánico). A veces, como 
en el Dante, se combinaban los elementos clásicos y los mo- 
dernos. Desde la restauración de las letras antiguas que 
empieza á contarse desde 1433, con la calda de Constan- 
tinopla y con la venida al Occidente de algunos sabios grie- 
gos, pero que estaba ya preparada desde mucho antes, em- 
pieza, especialmente en Italia, el predominio de la literatu- 
ra clásica. 



7. — ÉPOCA MODERNA. 



Segunda mitad del siglo xv y siglo xvi. Época llamada del 
renacimiento. Protección á las letras y á las artes de los Me- 
diéis y otros príncipes. — ^Ariosto. Maquiavelo. — Imitación 
del teatro clásico en Italia. —Tasso. Camoens. A fines del 
mismo siglo xvi y principios del siguiente: Cervantes, y Lo- 
pe de Vega y Shakespeare que fundaron los teatros naciona- 
les espsmol é inglés. 

Siglo XVII. Época de Luis XIY : literatura clásica france- 
sa. Bossuet y otros oradores sagrados; Fonelon (autor del 
Telémaco, etc.); Comeille y Racine (trágicos); Moliere (có- 
mico); Boileau (didáctico).— £n Inglaterra Milton y en Es- 
paña Calderón.— Dominio general del mal gusto con los nom- 
bres de marinismo, culteranismo, etc. 

Siglo xviii. Predominio del gusto francés.— Falsos filóso- 
fos enciclopedistas. 



8. — ÚLTIMO PERÍODO LITERARIO. 



En las últimas décadas del alglo pasado se notaron mul- 
tl^icados hechos literarios qae anDBciaban la modt&cacíon 
M gasto, tales coipo el estudio mis directo y genuino de la 
antigüedad clásica, la boga de las poesías atribuidas al an- 
tiguo poeta céltíCD Oslan, la afición á las descripciones de 
la nataraleía , la elección de argumentos de la edad media. 
fté at>andonándose el neo-clasicismo (raBcés, con lo cnat se 
abñó la puerta, ya á formas prudenlemente holgadas , ya i 
la irregularidad y al desorden. Viéronse desde el origen dos 
direcciones opuestas en la nueva escuela [1); una espirilua- 
lista y restauradora, «tra individualista, orgullosa y escép- 
tica que pasó después á puramente fisiológica, para caer fi- 
nalmente en el más feo realismo. En la filosofía y en la bis- 
torla ba reinado con harta frecuencia un ospiritu negativo, 
pero no han faltado pensadores é investigadores, preclaros 
adalides de las verdaderas doctrinas. 



(1) B^sls nuevft escuela se ha denocoínado vagamente «ro- 
mántican, nombre que proviene del de •román" (romano rústi- 
co) dado en id origen á las lenruoi neo-latinas y luego í loa 
libros etcritoa ea ««tas leaguai (de donde «roñan", ■romance* 
para indicar las póesíu caióllerMcas). 
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11- LITERATURA ESPAÍÍOU. -GENERALIDADES. 



1 .—LITERATURA HISPANO-LATINA. LENGUA 

CASTELLANA. 

f 

Espedía, habitada por varios pueblos (iberos (í), celtas, 
<^olonía8 fenicias, griegas, etc.)» algunos de los cuales, según 
el testimonio de los escritores clásicos, poseían cantos na- 
<;ionales^ fué convertida en provincia romana. Asi desde los 
poetas cordobeses que celebraron á Mételo y del retórico 
Porcio Latron, que fué maestro de Octavio y Mecenas, hubo 
no pocos autores hispano-latinos (como los dos Sénecas y 
Lucano cordobeses, Marcial de Bilbilis). 

£n el siglo iv florecieron varios escritores hispano-latino- 
eristianos (como el historiador Orosio y el poeta Prudencio)» 
seguidos de otros de igual clase en la época gótica (entre los 
cuales sobresalió San Isidoro de Sevilla) y en los primeros 
siglos del dominio arábigo y de la reconquista (varios histo- 
riadores desde el Pacense en el siglo viu al autor de la Crór 
nica de Alfonso YII en el xii y al insigne Rodrigo de Toledo 
en el xiii; escritores de otros géneros, como San Eulogio y 
su discípulo Alvaro de Córdoba en el x], hasta que fueron 
cultivadas las lenguas vulgares (castellana, catalana y galle- 
go-portuguesa). 

La lengua castellana, como las demás neo-latinas, se for- 



(1) Este es el nombre que , acaso inexactamente , se da á los 
más antiguos pobladores de España que corresponden á los ac- 
tuales vascos V los cuales se llaman á sí mismos escaldunac j 
«úskara & su lengua. 



mit de la latina descompuesta (flexÍQiies sustituidas por pa~ 
laJbras auxiliares: preposiciones, verbos «ser» y «halier,» 
adverbio; articulo formado del pronombre latino] con po- 
<|uisimos elementos vascos, célticos y griegos, y algunos 
más, germánicos [palabras especialmente relativas á la guer- 
ra y aciertas costumbres) y arábigos (palabras, entre ellas 
la preposición vhasta», la expresión «ojalá»; lasarticnla- 
cione^'a y za aunque introducidas en época tardía). 

En el siglo vi se citan ya palabras no latinas y luego se 
van notando nuevos solecismos. En el x los legos ya no en- 
tendían el latín de ios libros. Los documentos del xi traen 
expresiones eo lengua castellana, la cual domina en algunos 
de hacia fines del xii (IJ. 

En este mismo siglo, lo más tarde, se compusieron obras 
poéticas en lengua castellana que en el xui fué cultivada li- 
terariamente, perreccionándose más y más desde entúnces 
y llegando á su apogeo durante la dinastía austríaca. 

La lengua castellana (no menos que la italiana) conservó^ 
la ñsonomia materna, á efecto de la semejanza del clima, 
déla completa romanización deEspaBayde la influencia 
del clero hispano-romano en la época gótica. No corrompió 
las raíces como la francesa y la portuguesa, y conservó mu- 
chas terminaciones llanas ¿ redondas, á diferencia de bt 
francesa y de la provenzal-catalana. Sonora y majestuosa en 
la parte acústica, es además s^inamente rica en vocablos y 
■s (5). 



(1) Es sin duda alguna del falso LiUtprattdo el pasaje que i 
CBte autor ae atribuye , según el cual en el siglo x se hablaban. 
en España el celtíbero, el valenciana , etc. Son tenidas por apó- 
crifas las cartas pueblas de Aviles y de Oviedo que ae atribuían 
al siglo XX y que en todo caso seiian asCuríanag y no castellana». 

(S) Citanse las palabras francesas <ichefi> y c^maitreí que, stt- 
gují _lo8 casos , se traducen en español por diversos vocablos ; pa- 
dieVa hitarse utranchC" que equivale á «lonja," iirabanada.^i «rue- 
j_ . ---te, 1 «tabla», etc. En cuanto á modismos, abundan ea 



gran manera en nuestros clásicos, y si ae quiere un ejetnplo, re- 
cuérdese el diferente valor del verbo estar, seguido de la« pre- 
posiciones cien'n "pori y upaiai. j 
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2. — CARÁCTER NACIONAL É INFLUENCIAS 

EXTRANJERAS. 



La literatura castellana es, entre las modernas, la que 
presenta mayor carácter nacional, no tan sólo en los géne- 
ros más sujeto^ á los cambios de lugar y tiempo, como son 
la poesía épica y dramática, la satírica y las especies más 
populares de la poesía lírica, sino aun en la prosa histórica 
y didáctico-oratoria que también descubre maneras nacio- 
nales. 

En cnanto puede reducirse á una fórmula, el carácter dé 
la literatura castellana, como en general el del pueblo espa- 
ñol , se distingue por una dignidad, á veces altiva y ostento- 
sa, por una imaginación brillante y por un ingenio agudo. 
Este carácter, de que se entrevé algún germen en los primi- 
tivos pobladores de España y en que influyó el temple prác- 
tico de los romanos y el grave y legislador de la monarquía 
gótica, se confundió en la edad media con el espíritu de la 
caballería, que fué en España, más que en otras naciones, 
sesudo y religioso, y popular al mismo tiempo que monár^ 
quico. En los siglos xvi y xvii, que vieron el apogeo del po- 
derlo español, preponderó el último principio, y el espíritu 
caballeresco se combinó con una brillante cultura. 

La literatura castellana sintió el efecto de influencias ex- 
tranjeras que, por lo general, se apropió y nacionalizó in- 
mediatamente. No bay que contar entre ellas la de la litera- 
tura clasico-eclesiástica , que forma parle principalísima de 
los mismos elementos constitutivos de nuestro espirita na- 
cional, si bien fué alguna vez acrecentada por obras litera- 
rias venidas de fuera. La arábiga no penetró en las raices 
de nuestra poesía, á pesar de su grande importancia en al- 
gunos ramos literarios (sentencias, apólogos, ciencias). La 
influencia francesa obró desde últimos del siglo xi en las le- 
iras eclesiásticas y poco más tarde en la poesía épica; la 
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de tos trovadores provenzales, aunque más fácil de notar, 
fné más superficial é indirecta. Comenzando por el siglo xiv, 
se reconoce el ¡aflujo de las letras ilalianas que subió de 
punto en et xvi. La literatara fraacesa del reinada de 
Lnig XIV fué mirada como principal modelo en el siglo pa- 
sado y principios del presente. 



Ul. -PERÍODO FRIMEBO. 



Siglo XII (ó antes) y principios del xiii (Alfonso VI?— Al- 
fonso IX J : Poesía heroico popular. 

Caracteriza este primer periodo la poesía narrativa herói- 
co-popular compuesta ó cantada por los juglares y que se 
diilgia especialmente á las clases indoctas [aristocracia mi- 
litar y pueblo en el sentido especial de esta palabra). Culti- 
vábase algún otro género de poesía, y la prosa, que no se 
empleaba en obras literarias, ofreció algunas muestras en 
los documentos ó escrituras. 



i. — POESÍA LÍRICA. 



Poesía úuok popdiah castellana. Seria en si mismo pro- 
bóle y lo indican algunas crónicas contemporáneas qne ya 
en el siglo xii existió esta poesia, á más de que á principios 
del siguiente en Berceo hallamos una muestra [Velar, alja- 
ma de los judíos, eya velar, etc.], que no bubodeserla 
primera. ^^ 

POEslA lírica fkovenzal. Dcsde el reinado de Bamon Be- 
renguer IV de Barcelona (y seguramente antes) y de Alfon- 
so Vil de Castilla, hubo en España trovadores del medio- 
día de Francia, protegidos por los principes aragoneses y 
castellanos, y luego también por los portugueses y navarros, 
y algunos de los cuales (Marcabrú, Gavaudao) cantaron noe»- 
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tra guerra santa. Cuéntanse también en el mismo periodo 
trovadores naturales de España^ que componían en lengua 
provenzal: Alfonso II de Aragón , el licencioso Guillermo de 
Bergadá, Vidal de Bezaudun (Besalú}, gramático y poe- 
t^9 etc. 



2. — POESÍA ÉPICA. 



Poesía épica flEBéico-POPULAa. Esta poesía es la de los 
cantares de gesta, poemas narrativos .de asunto histórico - 
tradicional, que probablemente habían sido precedidos por 
cantares más cortos, sin que sea seguro que estos pertene- 
ciesen á la clase de los llamados romances en época más re- 
ciente. Hubo cantares de gesta relativos á Bernaldo del Car- 
pió y muy probablemente al conde de Castilla Fernán Gon- 
zález y á los Siete Infantes de Lara, y se han conservado dos 
composiciones de esta clase que cantan los hechos del Cid: 
. el llamado «Poema» y la que se ha intitulado «Crónica rima- 
da» ó «Leyenda de las mocedades del Cid.» Ambos poemas, 
pintura ingenua y enérgica de las costumbres de aquellos 
isigtos de hierro, son, especialmente el primero, de grande 
importancia, tanto en el concepto poético como en el histó- 
rico. Su versificación es la de series monorlmas de indeter- 
minado número de versos largos, desiguales, intercisos 
(compuestos de dos hemistiquios). Aunque la mayor parte 
de los críticos juzgan más antiguo el de las Mocedades, no 
úebe olvidarse que el otro se aparta menos de la historia. 

Poesía épica religiosa. Se han conservado dos narracio- 
nes religiosas castellanas, aunque con titulo provenzal ó ca- 
talán ( Acl comenta la vida de madona Santa María egipcia- 
qua; Acl comenta lo libre deis tres reys dorient); pero son 
de origen francés, si bien fué probablemente provenzal su 
DKMlelo inmediato. Su versificación es de versos cortos pa- 
reados. 



3. — POESÍA DRAMÁTICA. 

«ei Misterio de los Reyes magos» es único é interesantisi- 
mo monumento de la poesia dramática de aquella época. 
Su versificación es, ya de versos largos, ya de cortos pa- 
reados. 

IT.-PEBlODO SEGDHM. 



Desde principios del siglo xtti á mediados del xjv (S. Fer- 
nando — Pedro I); primer cultivo literario de la poesia y de 
la prosa castellanas. 

Desde el reinado de San Femando y Aironso X de Castilla 
y de Jiüme el Conquistador de Aragón, notamos grandes es- 
fuerzos para el cultivo de las lenguas nacionales [castellana 
y catalana}, á la vez que para el de la historia ydelas cien- 
cias, que principalmente so cimentaba en la tradición clásico- 
eclesiástíca, pero que también se afanaba en apropiarse el 
saber oriental [sentencias, apólogos, ciencias exactas y na- 
turales), conservado por los árabes y judíos. Fundáronse 
por aquellos tiempos las primeras escuelas generales [Falen- 
cia, Salamanca, etc.]- 

Caracteriza este periodo el «mester de clerecía,» es decir, 
el primer cultivo literario de la poesía castellana, como tam- 
bién el primer empleo de la prosa vulgar en materias cien- 
tíficas é bistúrieas. 



i. — POESÍA LÍRICA Y^IDÁCTICA. 

Poesía üaicA i didáctica castellana. Consta especial- 
mente por las indicaciones y muestras que trae el Arcipres- 
te de Hita, que existia una poesía lírica popular en los can- 
tares religiosos, en los funerarios ó endechas, en las serranas 
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Y en los cantares de ciegos y de escolares, sin contarlos 

<]ue divulgaban los juglares moriscos. En dichas muestras, en 

las sentencias del libro de Patronio y del de los Enxemplos, 

liallamos versos de 6, 7, 8 (con su quebrado de 4), 9, 11 y 

12 (6-1-6) silabas. Los «Consejos al rey don Pedro» del judio 

don Sem Tob de Garrion están en cuartetas heptasilábicas 

encadenadas (abab). 

Poesía lírica provewzal y catalana. Mientras hubo tro- 
vadores proveozales, es decir, hasta fines del siglo xiii, si- 
guieron visitando las cortes de España, especialmente la de 
Alfonso X. Hubo también nuevos trovadores hispano-pro- 
venzales, como Pedro III de Aragón, Cerveríde Gerona, el 
rey Fadrique de Sicilia y Pons Hugo conde de Ampurías. 
Hallamos luego algunos poetas más bien catalanes que pro- 
venzales, como Ramón Lull (Palma de Mallorca, á fines 
del xm y principios del xiv ], autor de un gran número de 
poesías líricas y dramáticas, Muntaner que compuso un 
«sermó» en verso para la conquista de Gerdeña, y el infante 
don Pedro que solemnizó con danzas y versos de varias cla- 
ses la coronación de don Alfonso IV. • 

Trovadores gallego-portugueses. Se formó una escue- 
la de trovadores en lengua gallego-portuguesa, que ora re- 
producían la lírica popular, ora Imitaban á los provenza- 
les. Perteneció á esta escuela Alfonso X (1) por sus numero- 
sos Loores y Gantigas de la Virgen, donde recuerda á veces 
la poesía provenzal, pero sigue comunmente una forma pro- 
pia, que es la de seis versos, ya de 16 (8-|-8) sílabas, ya de 
menor número con una rima en los tres primeros y otra en 
los tres siguientes, siendo los dos últimos repetición de un 
estribillo (aa-{-bbbaaa-{- etc.). Hubo otros poetas cas- 
tellanos en la misma lengua , entre ellos Alfonso XI , que 
compuso la primera npesia lírica castellana de la escuela de 
ios trovadores (En un prado cogí flores). 



(I) Creemos apócrifas las poesías castellanas atribuidas á es- 
te monarca. 



2.— POESÍA ÉPICA. 



^ 



Poesía épica populai. Consta que losjiiglarea divnigaban 
y acate ampUai>an los eanlares de gesta, pero nóqse los 
compDsiesen úe saevos astinlos. La crónica nvada de Al- 
fonso XI, compueala por Rodriga YaBez, es una muestra de 
poesia htstónca sem i-popular, cuya vernficaclon (cnarletae 
octosilábicas encadenadas) oft-ece alguna semejanza cod ta 
de los romances. Es prebiúile qoe ya por entonces existiese 
«t género quedespiies recibid este nombre, aplicado en d 
origen á toda composieioQ vulgar , especialmente poéUea. 

POE^A BOCTA , ESPEGULMSNIE ÉflGA. £1 alOeSter de ClCíe^ 

eia >, es decir , la escuela de poetas letrados de esta época, 
' se distingue esencialmente de la poesia de los juglares po- 
pulares y de la lirlca y cortesana de los trovadores. Dicha 
escuela usaba versos de U ['7+7)' silabas, llamados después 
alej and ríaos ^ en estancias monorímas de cuatro versos. 

Sus principales obras son : los poemas religiosos de GoD* 
zaiode Berceo («Vida de SanHiHan», «de Santo Domingo de 
laCalzada», «Duelos de la Virgev>, «Signos del Juicios, etc. )j 
et poema novelesco anónimo de «Apolonio», el clásic(H»- 
balleresco de aAlexandre», por Jaan Lorenzo Segura de As- 
toi^a, el bistórico-caballeresco de «Fernán Gonzalezn, por 
un monje de Arlanza, el aljamiado (en letras árabes, pero ea 
lengua castellana) de «Jusuf» (el patriarca José), poran 
mudejar desconocido. Estos poemas no ostentan grande 
ingenio, y no conservan la precisión vigorosa de la poesia 
heróico-popular , pero á pesar de la monotonía de la ver- 
siñcaclon , agradan por su sencillez y su facilidad á veces 
expresiva, y por la ausencia de todo amaneramiento y su- 
tileza. 

Grande ingenio, por lo común mal empleado, mostrdel 
Arcipreste de Uila en su poema misceláDeo, narración ^-^ 
tirica y sobrado libre de aventuras , mezclada con apólogos. 
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«4>B alguna invención alegérleo-burlesca y con cantares liri* 
oos de diferentes clases (1). 

3. — POESÍA DRAMÁTICA. 

Consta qae continuaban representándose (en la literatura 
i^astellana y en la catalana) los misterios, y que huÍH)jue'» 

gos «á escarnio » ó de remedadores. 

■« 

i. — PROSA DIDÁCTICA Y ORATORIA. 

Pbosistas didácticos castellanos. San Femando mandó 
traducir el «Forum judicum», y dejó comenzado ó proyec- 
tado el « Setenarlo », tratado religioso, moral y pohtico. A 
su reinado se atribuyen el «Libro de los doce sabios» y las 
« Flores de la Filosofía » (colecciones de máximas). 

En el de Alfonso X se compusieron un gran número de 
obras didácticas, alguna de las cuales lleva el nombre del 
Rey Sabio, cpie, á lo menos fué promoyedor y á veces cor- 
rector de lenguaje de las mismas. Colecciones de máximas: 
«Los ))Ocados dé oro »; «Ensenamentos et castigos (amones- 
taciones) de Alexandre». Jurídicas: «El Especulo^»!; «Et 
Tuero real» y el inmortal Código de « Las Siete Partidas». 
Científicas: las «Tablas alfonsinas» y otras de astrología; 
uno sobre las propiedades de las piedras preciosas, etc. De 
recreación: «El libro de los juegos». 

Lleva el nombre de Sancho el Bravo un «Libro de los cas* 
tigos», dirigido á sa hijo. El «Libro de los consejos ét con- 
sejeros» del maestro Barbosa y algunas traducciones son 
del mismo reinado. 

En el mismo y en los dos siguientes floreció el príncipe 
don Juan Manuel, nieto de San Femando (Escalona 128^— 



(1) El' Arcipreste sigue generalmente el metro del mester de 
clerecía , pero muchos versos » como también en el «Rimado d« 
palacio,» son de 15 d 16 sílabas. 
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1347, coregente del reino en la minoría de Alfonso XI , I u — 
chó aveces contra éste, brílló en las guerras contra I<*s 
moros) compuso varios libros didácticos, como et de los 
«Castigos é consejos» dirigidos á su hijo, llamado también 
el «Libro infinido, a el de «los Trailes predicadores,» el de 
nlosengeños» ó máqainasde guerra, el de «la caza,» el de 
«Las reglas de trovar,» etc. Se han perdido los tres últi — 
mos, asi como el de las «Cantigas» y otros. 

Prosistas didícticos catalanes. La literatura catalana futí 
rica en obras didácticas, empezando por el «Libre de savle- 
S38 de don Jaime el Conquistador. rii'<r<'<;i<'> 1iii.>^o It^immi 
Lull, que mereció el titulo de doctor ihiminado, y dejó en 
lengua latina y catalana un gran numrro de oliras en que 
«spone toda clase de conocimienloí: > suí vaíito>< proyectos 
para la conversión de los mahomclano': y conquista déla 
Tierra Santa. 

En el reinado de Jaime II fueron puo^tas en catalán las 
máximas del jadío Jafada. 

Pbosistas didáctico- oratouos. San Pedro Pascual (Valen- 
cia hacia 12S7, obispo de Jaén, marürizado en Granadas 
principios del siglo xiv) compuso varias obras, entre las 
cuales es famosa la u Impugnación de la seda de Mahoma.i 
No es punto bien averiguado cuáles escribió en latin , cuá- 
les en castellano ú en su lengua materna. Hubo otros escri' 
tores de moral y de historia religiosas. 

5. — PROSA HISTÓRICA. 

HiSTOu ahobbs castellanos. En el reinado de San Feman- 
do se empleó ya la lengua castellana para los n Anales * (se- 
cos registros históricos), y aun se supone que ya entonces 
se tradujo en ella la oHistoría gótica» de Rodrigo de Toledo. 

Con el nombre de Alfonso X se han conservado la «Coró- 
nica ó Estoria general de España», obra muy importante, 
compuesta de diferentes elementos, éntrelos cuales deben 
contarse los cantares de gesta; y además la « Grande et Ge- 
neral Estoria.» 



— 305 — 

Al reinado de Alfonso XI pertenecen la «Crónica de Cas- 
lilla» (copia modificada de la general del Rey Sabio, y de 
1a cual se sacó después la particular del Cid) y las que his- 
torian el reinado de Alfonso X, Sancho el Bravo, Femando 
^'l Emplazado y del mismo Alfonso XI. 

Historiadores catalanes. Se han conservado las crónicas 
tle Jaime el Conquistador, de Desclot (últimos del siglo xiii), 
<le Muntaner (principios del xiv) y de Pedro IV. 



6. — NOVELA. 



Sólo se cultiva en este periodo el género simbólico-didác- 
tico del apólogo. Ya en el siglo^ xii Moseh Sephardi, bauti- 
zado con el nombre de Pedro Alfonso, habla compuesto la 
«Disciplina clericalis», colección de apólogos originarios 
de Oriente. Alfonso X, siendo todavía infante , hizo traducir 
<( el libro de Calila y Dimna », y su hermano Fadrique « Los 
assayamentos délas malas mugieres»: libros de apólogos 
que corresponden á dos antiguas colecciones indias, tra- 
ducidas al persa, al árabe, al hebreo, al latin y finalmente 
al castellano. Como obras de la misma clase hallamos des- 
pués el «Libro de los enxemplos» y el de «los gatos». 

Ramón Lull que se sirvió á menudo del apólogo (1), usó 
déla forma novelesco-simbólica en su «Livre del orde de 
t^avaylerie» y en su «Blanquerna»^ grandiosa concepción 
ideal , fundada en el perfeccionamiento de las instituciones 
sociales existentes. 

Imitóle muy fielmente don Juan Manuel en el « Libro del 
escudero y del caballero» y en el «de los Estados» (2). Más 



(1) En su «Félix» hay algunos capítulos, recientemente pu- 
blicados en Alemania , que son la única versión conocida en Es* 
paña del grande apólogo político de la edad media , cuyo pro- 
rtagonista es la Zorra. 

(2) Véase el escrito de F. de P, Canalejas:* «Rayroundo Lulio 
y don Juan Manuel». 

20 
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origina se presenU en el preeios» y variado ■' Libro de fí— 
tivnio» ó del «Kimde Lucviorii, colección do apólogos en- 
lazados por nedio de usa liccioa general según usasia de 
la» colecciones orientales. 

Búscase el origen <le irueetra novela caballwesca en algu- 
nos capítulos de la u Gras crónica de Ultramar (de las Cni- 
?adas)*, pero es obra traducida (en el reinado de Sancho et 
Bravo). 

V.-PERiODO TERCERO. 



. Desde mediados del sigloxtv á principios del x\i (Eu-i- 
qne II — Cárloa I): época de los trovadores castellanos. 

Caracteriza esta época , que puede llamarse de los albores 
del renacimiento ó de transición entre la edad media y lo« 
tiempos modernos , la acción , más ardiente que bien diri- 
glda« ¿la IHeralura ant^ua y á las extranjeras, que se con- 
virtió no pocas veces en pueril pedantería.-, Florecieron en 
ella prosistas excelentes, aunque no sieaipre exentos de usa 
erudición mal aplicada, la cual afea en particular la escuela 
de los trovadores castellanos: pero á pesar de esto y en par- 
le á causa de esto mismo , las obras de aquellos poetas son 
las más características de su época, y pueden servir para 
designarla. 

A fines del siglo \v y principios del siguiente hubo ya, 
nó admiradores poco discretos de la antigüedad , sino ver- 
daderos y doctos humanistas , entre los cuales s« distingue 
Antonio de Lebrija, La protección dispensada á las letras 
por la Reina Católica y por el cardenal Jimeneí! de Cisneros 
produjo un periodo de saber v de brillante cultura. 

i. — POESÍA LÍRLCA , .-ALEGÓRICA Y DIDÁCTICA- 

, Poesía lírica copllar castellana. Se han conservado al- 
gunos canlarclUos líricos de esta época, y varías composi- 
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«iones de trovadores, en especial- las en versos cortos , r^ 
«edan la¡ poesía popular, con la cual Itegan 1 veces casfá 
punto de.eonfiíndirse (eoma alguna serrana dé Santillafna]. 
Además hubo trovadores de inferior alcurnia, cómo Vifto- 
•sandlno en cierios casos, M<»ntora, Juan Poeta, Diego Ta- 
Hedor 9 etc., i|ne sin dejar los hábitos de so esbuela usaron 
de un estilo más^uniliar, más al alcance diei vulgo yáon 
grosero 4 veces. Hay también alguna obra de trovadores 
(como las quintillas de Cartagena (Pedro de?) á la reina Isa^ 
bel] que ofrece un tono semejante á la poesía nacional de 
últimos del siglo xvk 

TnovAnoREs tolosano-catalan£s. a principios del siglo jaw 
se habia intentado en Tolosa la restauración de la poesía 
pvovenzal, y se formó un código gramatical y métrico á qws 
se dio «I nombre de «Leys d^ Amor», el cual inHñyó sobre- 
manera en los trovadores catalanes {que superaron én mucfao 
á sus maestros los tolosanos), no menos que en los castetfea^ 
nos. A imitación de la Academia de Tolosa, se estableció' en 
1^91 en Barcelona el Conmíori del gay saber. Desde entén- 
ees y aun antes vemos trovadores en lengua catalaia (al 
principio con resabios provenzales ó lemosines)^ muchos de 
ellos valídanos y mallorquines y algunos aragoneses y 
navarros: B'ocabertí, Mallol/Jordi de Sent-Jordi; Jácme, 
Arnaai, BereMafch y su hijo Ausías, príncipe die esta es- 
cuela; Vaílmanya, Fogassot, Fenollar , Ga2al, laume R^ig, 
Corella, ele. 

Trovadores castellanos. Desde Alfonso XI y principal'- 
mente desdo el reinado de don Pedro, vemos ya algún tro- 
vador en liengua castellana, como Ferrás y Pedro López de 
Mendoza, abuelo del Marqués de antillana. Signió sin em« 
bai^, durante algún tiempo, alternando con esta lengua la 
gallego-portuguesa. De los innumerables trovadores, muchos 
de ilustre alcurnia, entre quienes se contaron don Juan II' y 
su favorito don Alvaro de Luna, citaremos los siguientes: 

Pedro López de Ayala (1332-ll§7, descendiente de la casa 
de Haro, sirvió á don Pedro y luego á don Enrique, que le 
nombró canciller, prisionero en Nájera y Aljubarrota) en 
su poema didáctico-satírico, mezclado con algunos cánticos 
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religiosos-, que intíluló " Bimado de palacio, » siguió en ge- 
nera! el «mester de clerecía», pero figuró enlre los trova- 
dores. Al metro y á la época de estos pertenece también el 
poema anónimo «La Vision del ermitaño». 

El ilustre converso Pablo de Santa María compuso, por 
encargo de Enrique III, una especie de historia universal 
en verso con el título de «Edades trovadas». 

El genovés Francisco Imperial (escribía en 1Í05J, trovador 
«n lengua castellana, introdujo el gusto de la alegoría dan- 
tesca. 

Don Enrique de Víllena (1384—1136, enlazada con las fami- 
lias reales de Aragón y de Castilla, matemático y astrólogo, 
tradujo el primer canto de la Eneida, escribió un tratado de 
arte cisorla], fué presidente del consistorio de Barcelona en 
tiempo del rey don Harlín, y compuso después en castella- 
no su «Arte de trovar», conforme la escuela tolosano-cata- 
lana. 

Fué doncel del de Vlllena el trovador Maclas, más co- 
nocido por sus desventuras reales ó fabulosas que por sus 
versos, gallego como su amigo Rodrigo del Padrón. 

Don Iñigo López de Mendoza, Marqués de Santíllana [Car- 
rion de los Condes 1398— li38) á quien dedicó Villena dicho 
tratado, compuso muchas poesías, algunas alegóricas, el 
«Libro de los proverbios» en verso (que se ha de distinguir 
de su colección de refranes populares), sonetos á la manera 
de Petrarca, serranas, un ensayo de historia de la poesía 
(Proemio al condestable de Portugal), etc. 
- Juan de Mena (Córdoba 1411—56} escribió la obra poética 
de más empeño de aquella época, cual es «El Laberinto» ó 
al.as trescientas», en que se propuso seguir las huellas de 
Dante, sin olvidar al poeta hispano-latiuo Lucano. Esforzó- 
se en enriquecer el lenguaje poético con la introducción de 
palabras latinas y aun francesas. Imitóle más larde el Cartu- 
jano en sus «Triunfos de ios doce Apóstoles». 

Jorge Manrique (hacia liiO — 79) compuso la única obra de 
aquella escuela que la posteridad recuerda con entusiasmo. 
«Coplas á la muerte de su padre" (Recuerde el alma dor- 
mida]. 
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La poesía de esta época se propuso imitar á la vez á la 
provenzal y catalana, á la italiana, á la francesa contempo- 
ránea y á la latina; de suerte que, si bien adquirió un as- 
pecto especial, daba poca entrada á inspiración original y 
castiza. Su versificación más apreciada era de estancias (es- 
pecialmente la octava) en versos de 12 (6 -J- 6) sílabas. 



2. — POESÍA ÉPICA. 



Poesía épica popular: romances viejos. El pueblo (en e 
sentido limitado de esta palabra) conservó la tradición de la 
poesía heroica, generalmente olvidada por las clases supe- 
riores ya más cultas. Pertenecen á este período la mayor 
parte de los romances viejos que comprenden los llamados 
especialmente populares y los juglarescos. Los primeros ver- 
san sobre los antiguos ciclos (Bernaldo, Fernán González, 
Infantes, Cid) y sobre asuntos históricos más recientes, es- 
pecialmente sobre la guerra de Granada, que es objeto de la 
hermosa serie de los llamados fronterizos. Estos romances 
viejos populares se distinguen por la ingenuidad y el vigor; 
su rima (continuada en los versos pares) es comunmente de 
asonantes mezclados con consonantes. Los juglarescos y al- 
gunos de los populares versan sobre asuntos del ciclo fran- 
cés de Garlomagno , aunque muy alterados. El movimiento 
de los juglarescos es más lánguido que el de los populares; 
su rima de consonantes (generalmente ar, are) con alguna 
mezcla de asonantes. 

Desde 1442 vemos cultivado este género por Carvajal, tro- 
vador de la corte de Alfonso V. El romance de trovadores 
suele ser lírico ó alegórico y á veces glosa ó remedo de los 
viejos. Los trovadores, como posteriormente los eruditos^ 
trataban de conservar rimas perfectas ó consonantes puros. 
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k fines del siglo xiv parece corresponder la o Danza gene- 
ral (te la HuerEe», representación religioao-satirica en que 
entraban la recilacion , la música y el baile. 

Hallamos también noEícias de xepresentaciones religiosas, 
muchas veces dialogadas, de representaciones corlesanas en 
las coronación^ y en las fiestas reales, entremeses, mo- 
mos, ele. (1). Usábase á veces la forma dialogada en obras 
no refiresentables, como en las coplas satiríco-poliUcas de 
Mingo BevuKgo y en la novela de la «CelesllnaD que influyo 
mucho en los adelantos del género dramático. 

Á Gaes del siglo xv hallamos también los primeros diálo- 
go representables á que se aplicú la forma literaria, como 
«I m1«I Amor y el Viejo», por Rodrigo de üola (U70). 

Solvesalíóen este género (églogas, representaciones, etc.] 
Juan de la EncinafSalamanca, hacia 1468— 1S34, sirvió aj 
Buque de Alba, después maestro de capilla de León X) que 
se consideró como el fundador del teatro espabol por sus dos 
églogas representadas en la noche de Navidad de 149t en 
una sala de casa del Duque de Alba, sin duda por ser las 
prlmerae de que se guardó memoria, ejecutadas en uua es- 
cena dispuesta al intento (2). Siguieron su ejemplo muchos 
autftres de pasos cortos, sagrados y profanos, como el fa- 
moso portugués tiil Vicente (f 1550), que compuso también 



(1) Ea 1394 He re^sentí en el Real de Valencia una Itama- 
da tragedia de Moaen Domingo MbsciS de la i^rte de Juan I. 

(2) Los orígenes del teatro español (composiciones dramáticu 
anteriores & Lope de Vega), pueden dividirse en dos épocaí: 
I* desde el comiento hasta Jnan'de U Encina (ordene* drami- 
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irígenea escénicos 6 desarrotto literario del drama espaóolj. 
rEn 1514 publicd Juan de la Encina una farsa mis extensa ; 



complicada que sus demis obras dramáticas. 
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algunas obra¿ más complicadas. Entre ios autores de pasos» 
«specialmenjie religiosos, se distinguió Lúeas Fernandez. 

En 1515 Villalobos tradujo en prosa el Anfitrión de Planto» 
•\ antes de 1517 torres Naharro, familiar de Fabricio Coló- 
na, general del Papa, hizo recitar en Italia sus composici<K 
nes, entre las cuales la «Himenea» es ya una verdadera co- 
media, precursora de las de capa y espada. 

£1 metro más usado en estas primeras obras escénicas es 
el de 8 sílabas con su quebrado de 4 (á veces el de 12). 



4.— PROSA DIDÁCTICA Y ORATORIA. 

/ . . • .. 

Prosistas didácticos y epistolares. El Arcipreste de Ta- 
Javera: «El Gorbacbo ó reprobación del loco amor», (obra 
satírico-moral}. Lucena : «Vita Beata», (obra didáctica en for- 
ma dramática). Fray Lope de Barrientes: (dractado del Caso 
^ Fortuna». Alfonso del Madrigal (tan famoso con el nom- 
bre del Tostado): aTractadb del Amor é del Amis^lgia ». 
Alfonso de la Torre: «Vision deleitable» (obra didáctica en 
forma alegórica). /^^ . , . ^./f)^ 

Las notabilísimas cartas del Bachiller Gómez de Gibda- 
real, médico de Juan It, son aliora generalmente teñidas, 
no sin gran fundamento, por apócrifas. Merecen ser es- 
tudiadas las de HernandoL del Pulgar , Colon y la reina 
Isabel. ^^^^ 

Prosistas didáctico-oratórios. Pedro Gómez de Albor- 
noz: «Libro de la vida espiritual». Pedro de Luna: «Ata- 
laya de la vida humana». Alonso de Cartagena: «Oracional». 
Pedro Mártir: « Sermones ». Fray Lope Fernandez: «Espejo 
^el aimai). 

Además de estas obras religiosas, se hicieron algunas 
^composiciones en estilo oratorio sobre asuntos profanos. De- 
be recordarse también la elocuencia política de la cual vemos 
«IgQn ejemplo en la literatura catalana, v. gr. el famoso dis- 
curso del rey D. Martin. 

En la misma literatura floreció el fecundísimo Eximenlfc 
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[Gerona f 1409, Obispo de Eina), autor de muchas obra^ 
teológicas, moraies y políticas, como el oLíbre deis Aogets», 
ei «Chrestiáx, el «Régimen deis Princeps o ele, Su «Libre 
de les dones» influyó en el nCorbachoo del Arcipreste de Ta- 
layera. 

5. — PROSA HISTÓRICA. 

CoMPiLAUDAEs atSTÓRic&s. Las bubo con el nombre de- 
uSama,» «Atalaya de las crónicas,» «Valerio de las hislo- 
i1as,n «Mar de híslortas». 

Crónicas reales. Continuaron basta el reinado de tsaltet 
y Femando. Las más notables son las de don Pedro y sus- 
tres sucesores por el canciller Ayala. 

Cbónicas biogríficas. La de don Pedro Niño [« el Vito^ 
rialu] por su alférez Gutierre Diaz de Gamez, y la de don^ 
Alvaro de Luna por un servidor suyo desconocido. 

Cbónicas de sucesos fasticdlabes i de viaies. «El paso- 
honroso», "El seguro de Tordeslllasn, la «Vida del Gras 
Tamerlan» por Clavijo. 

Retratos bis.tóricos. « Generaciones y semblanzas» por 
Fernán Pérez de Guzmau [hacia UOO— li70, señor de 
Batres, trovador y autor de una crónica de Juan IIj y iCla- 
ros varones de Castilla» por Hernando del Pulgar (Madrid,., 
hacia ISOO, canciller y cronista de los Reyes Católicos). Es- 
las dos obras, llenas de jugo, se d[iartan del género pura- 
mente narrativo de las crónicas y, prescindiendo de la so- 
brada afición á las anlilesis , son ya modelos de eslHo his- 
tórico. 

El Principe de Viana compuso una «Historia de NavarraB^ 
En la literatura catalana hubo los cronistas Turell, Tomiclv 
y Carbonell. 

Escribiéronse también en las dos lenguas vidas de Santos. 

Deben reducirse al género histórico, á lo menos por la> 
forma, «Los Trabajos de Hércules» compuestos (primero e» 
catalán) por Enrique de Villena, y el «Libro de tas virfnosa» 
é claras mujeres» de don Alvaro de Luna. 
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6. — NOVELA. 



Novelas caballerescas. En el siglo xiv se pusieron en 
«castellano novelas caballerescas de asunto carolinglo y bre- 
tón ( ó sea de Artus ó de la Tabla redonda) y el portugués 
Vasco Lobeira compuso la de « Amadis de Gaula» , fundada 
al parecer en una obra anterior del mismo asunto. Hay tam- 
bién indicios de haber venido de Portugal alguna de los Pal- 
merines. 

A principios del xv Pedro Corral compuso su « Genealo- 
gía de los Godos» que comprende la «Crónica del rey Ro- 
drigo» (especie de novela histórica) y más tarde Johanot 
Martorell publicó en la lengua que se llamaba ya valenciana 
su « Tiran t-Io-blanch.» 

Novela de orígen oriental. «La doncella Teodor». 

Novela sentimental. Las compusieron de este género Ro- 
drigo del Padrón y Diego de San Pedro. 

Novela DE COSTUMBRES. «La Celestina» ó «Tragicomedia 
de Calixto y Melibea» en forma dramática y en veintiún 
actos, atribuido el primero á Rodrigo de Cota y compues- 
tos los restantes por Femando de Rojas (1492), obra nota- 
bilísima por el lenguaje, por el arte del diálogo, por la pin- 
tura de caracteres, pero da fondo en gran parte abyecto y 
repugnante. De ella se hicieron después muchas imitaciones. 



VL-PERiODO COARTO. 



Desde principios del siglo xvi hasta el fin del xvii (Car-* 
los I— Carlos II); época clasico-nacional. 

Este periodo es el de mayor esplendor de la literatura 
castellana. En el siglo xvi llegó á su mayor auge el conocí- 
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miento de la antigüedad clásica y hubo filósofos como Luis. 
Vives, teólogos como Melchor Gano, y más tarde Suarez, 
filólogos como Francisco de las Brozas, Arias Montano, Ai- 
drete y el autor de <^Diálogo de las lenguas» y críticos como 
Argote de Molina. El comercio literario con Italia introdujo 
un gusto más depurado de la literatura dásica, ejemplos de 
perfección artística y un metro, no compuesto de dos he- 
mistiquios equivalentes ó iguales, como los largos irregula- 
res del siglo XII, los de 14 silabas del xiu y xiv y ios de 12 
tiel XV, sino variado en sus pausas y acentos. Hubo una 
escuela clásica en la prosa y en la poesía. Por otro lado 
nunca fué olvidada la tradición de los géneros poéticos an- 
teriormente cultivados y llegó finalmente á prevalecer su 
espíritu; al mismo tiempo que el deseo de novedad é inde- 
pendencia produjo el mal gusto culterano y conceptista. Sin 
quesea dado; trazar una linea divisoria, puede decirse q«e 
los géneros clásicos dominaron hasta á fines del xvi, en que 
se formó una escuela nacional, no pocas veces contaminada 
de mai^gusto. 

La escuela nacional, más ó menos degenerada, siguió 
produciendo algunas obras durante la primera mitad del si- 
glo XVIII. 



1. — POESÍA LÍRICA^ BUCÓLICA Y DIDÁCTICA. 

PmisiA LÍRICA NACIONAL. A pcsar del predominio del gus- 
to italiano, siguieron cultivándose las formas líricas más po- 
pulares, como villancicos, letras ó letrillas, romances y des-, 
pues romancillos líricos (1), ya en asuntos serios, ya jocosos 
(Mendoza, Alcaudete, tróngora, Lope de Vega, Quevedo, 
Meló, etc.), y también los géneros que sin ser propiamente 
populares, formaban parte de la tradición castellana, como 
las octavas de arte mayor ó dodecasilábicas , ó tenían un 



(1) No hablamos de las endechas y cantilenas de origen y 
versificación nacional , pero que generalmente participaban áA 
gasto llamado clásico. 



<!or(;e más nacioiml, como las redondillas de cuatro ó cinK^o 
tersos y el octosílabo con pié quebrado (Castillejo, Gregorio 
Silvestre, Saa de Miranda, Francisco de TriMo, el festivo 
B«$tftsar de Alcázar, contemporáneo de los mejores ingenios 
sevillanos y famoso por su «Cena jocosa», Gil Polo en las 
cfüintilfas de su «Diana», Juan de Salinas y la mayor parte 
de los demás poetas de nombradla). 

Las mismas formas se aplicaron á asuntos sagrados, ya 
cíe un modo propio y digno (Lope de Vega y éu hija sor 
Marcela, Calderón, Valdivieso, San Juan de la Cruz, San- 
ta T^esa, etc.), ya con extremada sutileza, nacida del de- 
seo de encarecer los afectos (Antonio de Ledesma, cuyos 
«Conceptos espirituales» fueron publicados en 1600), ya con 
una familiaridad excesiva y á veces chabacana. 

PobsIa CLASICO-ITALIANA (1). Juau BoscaB Almogávar (Bar- 
celona 1500— 1543, tradujo el « Cortesano de Castiglione»), 
poetade la antigua escuela , por consejo de Navagiero, em- 
l)ájador veneciano, introdujo el endecasílabo (y con él los 
géneros italianos) en la poesía castellana, que nó ladeseo^ 
Tiociá, pero que se habia negado á admitirlo: •canciones, 
sonetos, fábula dé Leandro y Hero en endecasílabos sueU 
tos (2). La innovación , aunque contrariada por muchos y 



(1) En dos sentidos se llaman clásicos los poetas de esta es- 
cuiela ; primero como imitadores más 6 menos fieles de los de 
la antigüedad y además porque se les considera como mode- 
los. Lo son, en efecto, por la pureza, elegancia y á veces gra- 
cia 6 magnificencia de lenguaje y por un cierto buen sabor 
y ciertos primores de ejecución. Algunas, aunque contadas com- 
.posloiones, lo son también por la excelencia déla concepción 
artística y su magistral desarrollo. Por lo demás, los géneros 
italianos que imitaron (soneto, canción, madrigal, etc.) son de 
origen y de índole , no clásica , sino moderna , y tampoco es clá- 
sico el lujo de expresión que á muchos de ellos distingue. 

(2) A pesar de que Boscan no era ni con mucho poeta de 
primer orden (como tampoco lo fueron otros de más brillante eje- 
cución) y de que componia en lengua no materna , tal vez no se 
hsLÍlb otro ejemplo de influencia igual á la saya en la literatura 
de una nación. Por esto no puede negársele , y pocos le «iegaa^ 
el lugar en que le colocamos. - •• ' 
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en especial por el festivo Castillejo , fué adoptada por Men- 
doza y Garcilaso que la acreditaroD y difandleron. 

Garcilaso de la Vega (Toledo 1503—36, muerto en el asal- 
to de la Torre de Frejus), nuestro primer poeta verdadera- 
mente artístico, se distingue por la dulzura y la delicadeza: 
a El dulce lamentar de dos pastores,» y otras dos églogas, 
sonetos, canciones, oda horaciana á la «Flor de Gnido.» 

Fray Luis de Leen (Belmente del Tajo , 1547—91 , agusti- 
no, catedrático de Salamanca, encarcelado por el Santo 
Oficio, después absuelto de la instancia y devuelto á sus 
antiguos honores] en la mayor parte de sus obras se apartó 
déla imitación italiana; tomó el espíritu de los libros sagra- 
dos y la forma de Horacio , pero no fué menos original que 
clásico. Pintó la naturaleza con verdad y á veces con senti- 
do místico: odas, sonetos, alguna canción, traducciones de 
la poesía sagrada y de la clásica. 

Don Femando de Herrera (Sevilla 1521—1597, ordenado 
de menores, quiso vivir retirado y en la medianía) llamado 
con mayor motivo que varios otros «el divino », poeta de 
altos sentimientos, de fogosa imaginación y de profundos 
estudios^ trató de crear un lenguaje especialmente poético 
por medio de trasposiciones, palabras compuestas, epítetos 
frecuentes y escogidos, latinismos, etc., con lo que se incli- 
na algún tanto á la pompa y á un colorido deslumbrador. 
Canción pindárica (brillantísiipa pero de plan artificioso] á 
la victoria de las Alpujarras: su metro es de oda; bellísimas 
Canciones bíblicas á la batalla de Lepante y á la muerte del 
rey don Sebastian , elegías, sonetos, etc. 

El bachiller Francisco de la Torre (Torrelaguna?) (1) es 
modelo del mejor gusto de la escuela clasico-italiana. Odas 
(entre ellas la á Tirsis), sonetos, endechas. 

Los hermanos Lupercio y Bartolomé Leonardo de Argen- 



(1) Poco se sabe con seguridad de la vida de este poeta : su- 
pónesele de la escuela anterior á Herrera , pero algunas de sus 
odas son de ejecución muy brillante, y sobre todo su endecha ««El 
pastor más triste» , en el uso regular del asonante , descubre ser 
áe las últimas décadas del xvi. 
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sola (Barbaslro 1563—1613, 1564—1633, el primero secre- 
tario y capellán el segundo, sucesivamente, del duque de 
Yillabermosa, de la emperatriz viuda y del conde de Le- 
mus) llamados los Horacios españoles, se distinguieron por 
ia pureza de lenguaje, corrección de gusto y sensatez de pen- 
samientos: canciones (la «En estas santas ceremonias pias» 
es deLupercio), soneto^ cd «Dime, Padre común» es de Bar- 
tolomé), sátiras, epístolas. 

Frey Lope de Vega Carpió (Madrid 1565—1635, estudió en 
Alcalá, militar y más tarde eclesiástico, sucesivamente se- 
cretario del segundo duque de Alba y del conde de Lemus^ 
murió colmado de honores y de riqueza), compuso, además 
de sus obras de mayor extensión, poesías cortas, no pocas 
de mérito , pero en que la facilidad se convierte á menudo 
en prosaísmo y en que no siempre se mantiene exento del 
mal gusto. 

Don Luis do Góngora y Argote (Córdoba 1561—1621 , es- 
tudió en Salamanca, eclesiástico desde 1604) poeta dotado 
de las más brillantes cualidades, fué fundador y caudillo del 
culteranismo (metáforas violentas, alusiones oscuras, hi- 
pérboles extravagantes, frecuentes latinismos y en general 
falso brillo en la parte musical y pintoresca de la poesía), 
vicio que llevó á su colmo en «Las soledades» publicadas 
en 1617. 

Francisco de Quevedo (Madrid, 1580—1645 , de noble fa- 
milia, en la Universidad de Alcalá sobresalió en toda clase 
fie estudios, ejerció cargos importantes, sufriendo muchas 
persecuciones despuQ^ de la calda del duque de Osuna) se 
distinguió en la poesía jocosa y en la satírica moral y polí- 
tica y se le considera como caudillo de los conceptistas ó 
equivoquistas (abuso de antitesis, equívocos y retruécanos, 
y en general excesiva sutileza de entendimiento). 
" Don Esteban de Villegas (Nájera 1595— 1669), discípulo dé- 
los Argensolas á quienes fué inferior en gusto, pero supe- 
rior en vivacidad de ingenio, introdujo la anacreóntica y 
la estancia sáfíca , ensayó el verso exámetro y sobresalió en 
la cantilena. ^ 

Don Francisco de Rioja (Sevilla 1600-58, bibliotecario de 
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Felipe IV, reUrado después de ta corte, atUor de klgnaa 
ebraasoMíca] maestoaun goslo muy superior al que duBí- 
nabaeu bu época: «Sihasá las flores, n sacrtede poesíaées- 
criplivo-reflexiva nueva entonces. La magnifica «CancioB á 
las roÍDas de ItáUcan no ea suya, sino del anticuario B«drí- 
go Caro que la fué mejorando. La «EpistotameraláFabiOja 
una de las obras maesEras de nuestra poesía , se atríhaye ce» 
fandamenlo á Fernandez de Andrads (Prínc. del xvii). 

El ejeBipIo de estos poetas fué seguido por os graa nú- 
mero, no tan sólo de castellanos y andaluces, sino taaUen 
de aragoneses, vatenciaaos (1) y portugueses, que, üv pre- 
tender reducirlos á nna clas^icacioB rigurosa, podemos en 
geoeral distribuir en tres grupos principales: 1° el de la es- 
cuela ualerior á Herrera, que su distingue por nn estilo más 
sencillo ó por un gusto más clásico y á la cual correspoitdat 
ó se asemejan algunos de los que vivieron en época poste- 
ñor á aquel' ingaiio; 11' la escaela iniciada, por Herrera o 
sevillana (comprendieBdo también en. ella la que sebaHa- 
mado granadina), que floreció en la época en que SeriUa 
fué brillante centro de arles y tetras, y Iir la que en mayor 
gradóse resiente de la decadencia del gusto. Mencionare- 
mos algunos de los respectivos grupos. 

I' HurtadodeMet)doza:(GraDadal503-151S, se distia- 
guió en los ejércitos de Italia, después embajador de Cal- 
los V y su representante en el Concilio de Trento, anticua- 
rlo, historiador y novelista): notables epístolas, canclo- 
nes, fábula de Adonis, Hipomene y Atalanta; Hemanda de 
AcuSa (Madrid f 1581, militar]: églogas, traducción de tas 
Heroidas de Ovidio, gran partidaria de las innovacienes de 
Boscan y GarcUaso; Gregorio Silvestre (Lisboa t 1579): 
fábulas de PírauHtyde Dafne; y Saa de Hirutda {.CiAm- 
bra f ISSS) qee taiobien las adoptaron; Gaüerre de Cetina 
{Sevilla f ISSft, mililar); Francisco de Aldasa. (Valencia^ se- 
gún otros Torios» ó sus inmediacioneE 1 1570 , famoso cono 

(1) En el "Cario de literatura' de D. J. V. FüM, ae lee» 
farioMi noticias acerca de los poetas valenciano-costd' 
1*1 época y de 'SU famosa •Academia de loi Nocluinoo 
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militar): obras poéticas pubfícadas por su hermano Cesne» 
también poetan FJgcieroa (Alcalá de Henares i %^W^ mitHar) 
perfecoioBó el endecasílabo suelto,^ Jorge de-Montemayor 
(MiODiemor cerca de Coimbra f 1559 , militar y mtísico) y 
Gil Polo (Yaiencía, jurlscoBsitlto y helenista) que insevtairon 
en; sus « Dianas» (1548 y 51) versos de mérito, en especial 
«lúitímo; Francisco Medrano (Sevilla, floreció en 1614); 
odas reflexivas en que tradujo é imitó á Horacio; Andrés 
Rey de Artieda (Valencia,, floreéis en 1605): epístolas y so- 
netos de estilo familiar , pero muy culto y preciso. 

ir Pacheco (Sevilla f 1634, pintor y autor de un tratado 
de la Pintura, de retratos en lápiz y elogios de algunos con- 
temporáneos) ; Pablo de- Céspedes (Córdoba f 1603) : frag- 
mentos de un «Poema de la Pintura» ; Espinosa (Antequera, 
floreció en 1605, autor de la brillante «Fábula del GeniU), que 
publicó una colección de poesías de otros ingenios; Argiiijo 
(Sevilla, floreció en 1605, protector de los- poetas de su tiem- 
po) sobresalió en el soneto; Barahona de Soto (Cuenca^ flo- 
reció en 1586): églogas, algunas poesías religiosas; Pedro 
^to de Rojas (Granada, floreció en 1623): églogas de bri- 
llante ^ecuclon; Cristóbal Mesa (floreció en 1621), autor de 
tres poemas heroicos que, á efecto de un viaje á lialia, dejó 
el estilo de Herrera por el de Garcilaso; Espinel (Renda, flo- 
jeeióen 1625, vivió largo tiempo, inventó la décima y la 
quinta cuerda de la, guitarra); Balbuena (Valdepeñas f 1617, 
abad de la Jamaica y obispo de Puerto-^Rico): églogas en su 
aSiglo de oro,» más iguales ea el estilo que sq «Bernardo». 

Iir Don Juan de Jáuregui (Sevlllaf 1641 de edad muy 
Avanzada, militar, pintor y poeta), tradujjo magistralmente 
el «Aminta^ del Tasso, y se distinguió al principio por la 
pureza de gusto, pero luego en el «Orfeo» y en la tradue* 
eíon de la «Farsalia» adoptó el estilo culterano; Francisco 
Manuel de Meló ó Mello (Lisboa 1611-4667, maestre de 
campo y cronista en la guerra de Cataluña, autor, según ^^ 
supone, de más de cien volúmenes sobre muchos asuntos y 
en diversas lenguas) amigo y discipulo, como poeta^ de Que- 
vedos conservó cualidades propias; Mira de Mescua ó Affies* 
cua (floreció en 1636), autor de una ingeniosísima ctficiofiw 



4 



— 380 — 
Como decididos secuaces de Góngora se seíialaron el conde 
de Villamediana [f 1621], Fray Horlenslo Paravicino (t 1630) 
y (iiialmeiite Gracian (Calalayud, i 1G58), que en sus «Sel- 
vas del año," llevó al colmo los delirios del culteranismo. 

Escribieron poesías religiosas en metro italiano Pedro de 
Padilla (f 1535), Malón de Chaide, Sígüenza, San Juan de la 
V.TUZ (bellísima imitación del Cantor de lot cantara] y el ao- 
tordel soneto: oNo me mueve, mi Dios» que acaso fué fray 
Pedro de los Reyes (siglo \vi) que compuso la octava glosa- 
da: «¿Yo para qué nací?» 



2. — POESÍA ÉPICA. 



Poesía ÉPICA ^AC10«AL. Algunos romances viejos, junto 
con los de trovadores, fueron impresos en los «Cancioneross 
de antigua poesía cortesana dados á luz á principios del si- 
glo XVI. Otros romances viejos {algunos juglarescos nuevos) 
se publicaron en pliegos sueltos hasta que poco antes de me- 
diar el mismo siglo se d¡6 á luz en Amberes el llamado «Can- 
cionero de romances" sin año, yenISSO su segunda edición, 
y la «Silva de romances" de Zaragoza, 

Algnnos poetas letrados, deseosos de poner la historia na- 
cional [y también la sagrada, la romana, etc.] en forma de 
romance, compusieron los romances eruditos. Otros mostra- 
ron mayor ingenio en los que pueden llamarse romances se- 
mi-artisticos. 

Por fin, en las últimas décadas del siglo y primeras del si- 
guiente, poetas de ingenio (Lope de Vega, LÍSan de Riaza, 
Góngora, Quevedo, Esquílacho y otros desconocidos] com- 
pusieron los romances artisticos en que se lijó la ley del 
asonante y que versaban, ya sobre ios asuntos de los viejos 
(romances históricos y caballerescos), ya sobre sucesos no- 
velescos atribuidos á los últimos moros de Granada ó sobrr^ 
hechos más recientes [romances moriscos y de cautivos), ya 
sobre asuntos pastoriles. Hubo también romances jocosos, 
Iturlescos, etc. Los romances artísticos se distinguen por la 
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i)elleza de versificación, viveza de ingenio y cultura, liiu* 
*has veces excesiva, de estilo; pero carecen de la sinceridad 
'é ingenuidad de los antiguos. 

Hacía la misma época empezaron á hacerse comunes ios 
rottiances vulgares. 

Poesía épica clasico-italiana. Muchas fueron las epope- 
yas literarias compuestas en este periodo, pero ninguna 
^que pueda contarse entre las obras maestras de este género, 
si bien algunas ostentan dotes poCo comunes y contienen 
trozos de gran mérito. Las causas de que no prosperase ma- 
yormente nuestra epopeya literaria, á más de no haber entre 
fius cultivadores un genio que, como el portugués Cámoens, 
superase las dificultades que se le ofrecian y se aprovechase 
<ie los elementos favorables, fueron las siguientes: la excesi- 
va imitación de los modelos italianos, el errado concepto de 
la índole de la epopeya que unos confundieron con la nar- 
ración histórica, mientras otros se dieron ¿ lo romancesco y 
á un maravilloso arbitrario, y finalmente la misma existen- 
cia de otra poesía épica literariaj que era á la vez nacional, 
en el género de los romances. 

Don Alonso de Ercilla (Madrid 1533—1595, paje de Feli- 
pe II en Londres, desde donde pasó á pelear con los indios 
del valle de Arauco en Chile): « La Araucana» que se dis- 
tinguió por la novedad del asunto y verdad en la pintura de 
personajes y sucesos, y por los discursos, sentencias y com- 
paraciones, pero que carece de un carácter determinado de 
epopeya, de historia real ó de crónica idealizada y, por 
otra parte , sumamente desigual y en muchos puntos pro- 
saica. 

Bernardo de Balbuená: el «Bernardo del Carpió», fruto 
<l6 un ingenio todavía no maduro, de estudios mal digeri- 
dos y de un gusto poco severo, en que se trata con poca 
seriedad, á la manera del Ariosto, una tradición nacional; 
pero que descubre gran feracidad de imaginación , caracte- 
res bastante bien concebidos, agradables diálogos y descrip- 
ciones y un estilo, no siempre puro, pero brillante y flo- 
rido. 

Fray Diego de Hojeda (Sevilla 1 1611, regente de estudios 

SI 
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de los Predicadores de Lima): «La Grístiada» qae es la má» 
igual, si bien nó la más ingeniosa y brillante, entre estás 
obras, abundante y natural en el lenguaje, superior en sen- 
timiento á la «Messiada» latina de Vida, notable por la pin- 
tura de algunos cuadros de la Pasión y por la fellK invención 
de algunos episodios emblemáticos. 

Mencionaremos además « La Hermosura de Angélica , » 
« La Circe , » « La Dragontea ,» « La corona fúnebre de María 
Estuardo, » y la « Jerusalen conquistada » de I^pe de Vega, 
que cifraba equivocadamente en la última su mayor titulo 
de gloria (1), ala Bética conquistada» (por San Fernán^ 
do) de Juan de la Cueva, la «Invención de la Cruz» de 
Lope de Zarate, el « Monserrate » de Vírues, la «Austriada» 
de Juan Rufo, y dos epopeyas burlescas, que son «La Mos- 
quea» de Villaviciosa y la «Gatomaquia» de ToméBurguillos 
(al parecer pseudónimo de Lope de Vega) escrita nó con et 
apariCo épico y en octavas reales, como la anterior, sino en 
silva y en tono más ligero. Debe finalmente mencionarse el 
breve y muy amanerado, pero ingenioso canto épico «La 
Raquel» deUlloa. 

3.— POESÍA DRAMÁTICA. 

Continuación de los orígenes. Siguieron representándose 
diálogos, farsas y alguna nueva comedia (la «Pródiga» por 
Juan de Miranda 1554). Lope de Rueda (Sevilla f hacia 1569, 
batidor de oro, después cómico) compuso, generalmente en 
prosa, varios pasos, coloquios y églogas, la «Eufemia,» lo» 
«Engaüos» y otras dos comedias, contribuyendo en gran 
manera desde 1541 á la fundación de teatros públicos en las 
principales ciudades de Espafia (2). Fué su editor y secuaz 



(1) Efcríbid también el «Isidro»» en versos cortos y de carác- 
ter más nacional. 

(2) Valencia y Sevilla los tenian ya desde la mitad del siglo; 
hasta 1568 no destinó Madrid sus corrales ala representación 
dramática. 
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.^1 famoso librero valeDciano Timoneda, que antes había imi- 
tado á Torres Naharro: imitó también á Rueda, Alonso de la 
Vega, /¿^im«^'''* ** 

Algunos humanistas, como Pérez de Oliva, Bóscan y Si- /V^m 
,mpn Abril, tradujeron tragedias y comedias del teatro clá- "- ' 

sico. Otros poetas compusieron tragedias: Vasco Diaz Tanco 
de Fregenal, tres de asunto bíblico (ya en 1520?) Micael 
Carvajal de Plasencia, la «Josefina» (1554) que versa sobre 
la historia del patriarca José, en antiguos versos de arte ma- 
yor^ pero haciendo algún uso del coro; Jerónimo Bermudez 
\l^^l) sus «Nise lastimosa» y «Nise laureada» (Inés de / 

Castro), imitación la primera del portugués Ferreira, ajus- i^^^^ / 
tadas á la forma de la tragedia antigua. Andrés Rey de Ar- 
tieda, de quien se han conservado «Los Amantes de Teruel» 
(1581 ); Cervantes, autor, entre otras obras dramáticas, de 
la grandiosa pero irregular «Numjancia» (1583) y al pare- 
cer, Lupercio de Argensola en sus «Filis,» «Alejandra» é 
.«Isabela» (1585) creyeron, los dos últimos alo menos con 
poco fundamento, que se ajustaban á las reglas clásicas (an- 
tiguo uso). 

Otros se apartaron de ellas voluntariamente para seguir 
el que llamaban «nuevo estilo.» Túvose por fundador de 
éste á Juan de Malara (floreció á mediados del siglo xvi), 
de quien se dijo que habla compuesto « tragedias mil». El \ 

sevillano Juan de la Cueva en sus «Saco de Roma (por Car- 
los V)»,.«Ayax Telamón», «Siete infantes de Lara» y otros 
dramas de asunto nacional y el valenciano Cristóbal de 
Virues en «La gran Semiramis», « Atila» , etc. , siguieron las 
nuevas prácticas y presentaron un bosquejo Informe del 
drama de Lope de Vega. En las obras de Bermudez , Cer- 
vantes, etc. vemos ya olvidadas las octavas dodecasilábicas 
y los pies quebrados del octosílabo y usados, junto con este, 
los metros italianos. Los actos fueron alguna vez cinco, más 
frecuentemente cuatro y luego tres como en la siguiente 
época. 

Edad de oro. ( Desde la última década del siglo xvi hasta 
terminado el xvii.) Lope de Vega dio carácter especial y for- 
ma definitiva al drama español^ expresión poética de los 



principios, de las aspiraciones y aun de los errores (1) de la 
íiocledad de su tiempo , religiosa, monárquica y saciond, al 
mismo tiempo que caballeresca y dotada de una brillante 
cultura. 

El mismo Lope y sns contemporáneos y sucesores dieron 
diferentes direcciones al nuevo drama, según eran sus asun- 
tos, 6 las ideas que en ellos dominaban y aun el modo de 
tratarlos; de ahi la dlvisioii de sus especies y variedades, 
que pueden, en general, reducirse á las siguientes: 
I* Comedia, ya drama de costumbres propiamente cám i- 
^ cas, ya las más veces comedia de costumbres caballerosas 
(decapa y espada y de enredo]. La comedia de capa y espa- 
da es como la base de nuestro antiguo teatro. Sns persona- 
jes son generalmente caballeros particulares y que se supo- 
nen contemporáneos; alguna vez personajes bislóricos [tran- 
^cion entre la 1.' y 2.* especie). 

II' Drama profano. Drama trágico ó tragedia. Drama 
histórico (que se llama á veces comedia heroica) ya de asun- 
te antiguo ó extranjero , ya más frecuentemente de asanto 
nacional; en el último caso presenta aveces la exaltación 
del poder monárquico que reprime las demasías de la aris- 
tocracia (2). Hay dramas mitológicos y dramas fantásticos. 
Los últimos, cuando envuelven un pensamiento profondo, 
constituyen el drama simbólico ó fanlástico-Qlosófico (tran- 
sición éntrela 2." y 3." especie). 

III* Drama religioso que es, ya una verdadera acción 
dramática de asunto tomado de la Sagrada Escritura ó de la 
vida de un santo, ya auto sacramental ó alegoría religiosa 
en forma dramática. 

Hubo también dramas pastoriles, comedias de figurón (de 
carácter recargado), comedias de teatro {de tramoya ó de 



(I) Nos referimos aquf (sin que tratemos de dar un juicio éti- 
co acerca de otros puntos) al espíritu vindicativo y duelista que 
reiaii en nuestro teatro. 

(2] El tipo de esta clase es cEI ricorabre de Alcalá, dpode 
le.ve que.para pcrsooíGcarla uianarquía se buscd un nrej- va- 
jenlea i mía de «jostícieroi. 
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magia) sin contar las que participan de los caracteres de di- 
ferentes especies ó variedades; y composiciones de menor 
extensión como eran los entremeses, las loas, ete. 

La edad de oro del teatro español se subdivideen dos épo- 
cas: la de Lope de Vega y la de Calderón y sus sucesores. 
En la primera observamos más sencillez y naturalidad; en la 
segunda más maestría y destreza escénica y mayor profun- 
didad en las intenciones, pero al mismo tiempo menos ño- 
vedad en los argumentos, más frecuente empleo de lugares 
comunes dramáticos y más amaneramiento en el estilo. Sb 
la edad de oro del teatro español se nota en general un ten- 
guaje decoroso, si se compara con el de otros teatros y aun 
con algunas composiciones de nuestros orígenes. Las excep- 
ciones son mucho menos frecuentes en la segunda época que 
en la primera. 

Lope de Vega. Frey Lope de Vega Carpió, padr^ del 
drama español, llamado por el pueblo «Fénix de los in- 
genios» y por Cervantes «Monstruo de la naturaleza», es- 
cribió 180O comedias (dramas de varias clases) y 400 autos 
sacramentales. Para la formación de su sistema dramático 
se aprovechó de cuantos elementos le ofrecían la socie- 
dad contemporánea, las crónicas españolas y otras nar- 
raciones históricas, los libros de caballerías, los anterio- 
res ensayos dramáticos, las formas de la escuela clasico- 
italiana y sobre todo las nacionales (cuartetas, quintillas) 
y muy particularmente los romances, género cíel cual era 
en cierta manera legado el nuevo drama. Creó ó fijó á lo 
menos, el lenguaje caballeroso, altivo, cortesano y dis- 
creto del drama español , dio alguna mayor regularidad á 
los planes y propiedad á los caracteres, suprimió ciertas 
extravagancias y pedanterías de Cueva y Virues, y dri^ 
matizó los elementos épicos y líricos que en estos contri- 
buían á formar un todo incoherente. Sobresalió en la repie- 
sentacion de caracteres y situaciones apacibles y delicadas, 
sin que por esto deje de mostrar por un lado viveza cémkia 
y por otro fuerza y energía en los asuntos trágicos. En ge- 
neral es más fácil , agradable y brlHante que encumbrado y 
profundo. 
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Sin ánimo de declarar inferiores otras muchas, cilaréraos 
las siguientes obras dramáticas de Lope que tian llamado ta 
aleación p'or diversos títulos. Comedias de coslumbres y de 
capay espada: lEI cnerdo en su casa», oEl acero de Ma- 
drid» (algo libre, asunto análogo al de uEI médico á palos» 
deJMoliére); oLa mafianade San Juan>^; nLo cierto por lo 
dudoso»; «Los milagros del desprecios; «El premio del bien 
hablar»,- o Querer su propia desdicha». Drama trágico: oLa 
estrella de Sevilla» (fundado en una tradición local y una 
de las obras más interesantes de nuestro teatro) ; «La fuer- 
za lastimosa» [fundado en el romance del conde Alarcos). 
Drama histórico: lEI honrado hermano» (los Horacios y 
<:uriacios); uBoma abrasada» (por Nerón); « Castelvlnes y 
Monteses » (el mismo asunto de Julieta y Romeo de Shakes- 
peare), y de asuntos nacionales: «El último rey godo*; 
-El mejor alcalde el rey»; «Mocedades de Bernardo"; «Los 
siete infantes de Larai; «El bastardo Mudarra»; «Valor, 
lealtad, ventura de los Tellez de Mcneses»(dos partes}; 
u Santa Feí; a El nuevo mundo descubierto por Cristóbal 
Colon »; lArauco domado». Dramas religiosos: «La her- 
mosa Estern; «El Cardenal de Belén* (S. Jerónimo); «San 
Diego de Alcalá». Autos: «El nacimiento de Cristo»; «La 
siega». 

Florecieron en la época de Lope de Vega nn gran número 
de poetas dramáticos (algunos valencianos y andaluces) que 
se contentaron con seguir sus huellas. Entre ellos son fa- 
mosos, además de Tarraga u La enemiga favorable » (casi 
toda en quintillas y que no sigue todavía de lleno la escueta 
de Lope), Aguilar «El mercader amante»; Guillen de Cas- 
tro, valenciano como los dos anteriores, n Las mocedades» 
y I Las hazañas del Cid » ( al primero de los cuales imitó y 
en parle tradujo Comeille en su «Cid»); Mira de Amcscua 
«El palacio confuso «(imitado también por Comeille),' Mi- 
guel Sánchez el divino «La guarda cuidadosa»; el doctor 
don Juan Pérez de Montalvan a Cumplir con su obligación», 
«Los amantes de Teruel», «La loquera vizcaína», "No 
hay vida como la honra»; Luis Velez de Guevara (« Reinar 
después de morir» en que se trata el asunto de Iniís de Cas- 
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tro(l), «La luna (le la sierra» que sin duda tuvo presente 
•el autor del « García del Castañar ». 

Dramáticos de primer orden contemporáneos de Lope. Tirso 
«de Molina (pseudónimo de Gabriel Teliez, 157m-]648, reli- 
gioso de la Merced desde 1615, autor de una historia de su 
orden y de alguna otra obra histórica etc.) escribió, princi- 
palmente desde hacia 1610 á 35, unas cuatrocientas coiné- 
ilias; distinguióse por la originalidad de algunas invencio- 
nes, por el arte de caracterizar personajes rústicos^ por 
•cierto tacto dramático, y especialmente por la fuerza cómi- 
ca y á veces por la perfección de estilo; sus defectos son la 
repetición de algunas situaciones, un espíritu menos ideal y 
.más mordaz que el común en nuestros dramáticos, el cual 
Je lleva á menudo á la liviandad en ios asuntos y el lengua- 
je. Gelébranse sus comedias «El vergonzoso en palacio», 
''<Gómo han de ser los amigos», «La villana de Vallecas», 
«El castigo del pensé que», «Don Gil de las calzas ver- 
des», «Marta la piadosa», y finalmente «Pruebas de amor y 
amistad», donde se muestra más caballeroso que en otras. 
Cultivó el género histórico en «La Prudencia en la mu- 
jer», (La reina doña María de Molina) que contiene belii- 
t^imas escenas, y el tilosóGco-fantástico en « El condenado 
por desconfiado» (algunos dudan que sea de Tirso) y en 
•«Don Juan Tenorio» donde por primera vez puso en escena 
^.ste célebre y altamente poético , aunque escabroso argu- 
4nento. 

Don Juan Ruiz de Alarcon (Méjico hacia 1580—1639, visitó 
á Salamanca y residió dos veces en Sevilla; escribió princi- 
palmente desde 1613—25 en que fué nombrado relator del 
Consejo de Indias ; sus obras fueron menos estimadas de lo 
^lebido , contribuyendo acaso á ello su origen forastero y su 
doble corcova) se distingue por la regularidad en los planes, 
|)or la caballerosidad de los sentimientos , por la intención 



(1 ) Algunos han creído este drama obra de don Juan, hijo de 
don Luis , pero se da ahora por seguro lo contrario ; la misma 
sencillez de aquella interesante composición manifiesta que per- 
tenece á la época de Lope. 
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ética de muchas de sus composiciones y por la belleza de- 
estilo. Fué menos fecundo que otros ingenios. Sus principa- 
les obras son: «La Verdad sospechosa» (que imitó Comeílle 
creyéndola de Lope en su aMenteur», el cual dio al teatro^ 
francés el primer modelo de comedia de carácter, como re* 
conoció Moliere), «Las paredes oyen», «Ganar amigos», «Las 
pruebas de las promesas», «Los pechos privilegiados», «Todo 
es ventura». En «El Tejedor de Segovia» primera y segunda 
parte, amontonó aventuras y usó de estilo culterano. 

Calderón. Don Pedro Calderón de la Barca, principe^del 
teatro español (Madrid, 1600—80, después de haber estudia^ 
do y militado pasó á la corte por orden de Felipe lY, se or- 
denó en 1651, muy respetado por su cabildo), compuso unas 
300 comedias, unos 100 autos y además loas, saínetes y dos 
discursos en verso sobre la comedia y la pintura* Dicesé qoe 
á los 11 años compuso «El mejor amigo el tiempo», á los 13 
«El carro del cielo» y antes de los 20 «La devoción de la 
cruz». Desde 1651 sólo compuso autos y fiestas de pala- 
cío, la última de éstas («Hado y divisa etc.») el año de su 
muerte. 

Sobresalió en la comedia de capa y espada, en el drama 
trágico, en el simbólico y en el auto sacramental. El plan 
de sus composiciones es ordenado é ingenioso, mas su prin^ 
cipal distintivo es la tendencia ideal y la profundidad de 
pensamientos. Pagó tributo al mal gusto de su época, espe* 
cialmente en el lenguaje, por lo general conceptuoso y cul- 
terano, no menos amanerado, aunque más inteligible que el 
de los Úricos gongoristas, lo que le impidió con harta fre- 
cuencia ser sencillo y veraz en la manifestación de los afec- 
tos; si bien este mismo lenguaje adquiere á veces en sus 
manos una sij^nifícacion trascendental, convirtiéndose en 
expresión de la universal armonía entre lo moral y lo físico. 
Comedias de capa y espada: «Mañanas de abril y mayo»; 
«La banda y la flor»; i La dama duende» (tipo de la comedia 
de enredo); «Casa con dos puertas». Dramas trágicos : «El 
mayor monstruo los celos» (Herodes y Marlene); «El médici^ 
de su honra». Dramas históricos : «Las armas de la hermo- 
sura» (Coriolano); «En esta vida todo es verdad y todo men^ 
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lira» (recordado, al parecer, por Comeílle); «De un castigo 
tres venganzas^ (Pedro IV de Aragón); «El Alcalde de Zala- 
meai». Dramas simbólicos: «La vida es sueno» obra maestra 
del género, «El mágico prodigioso» (San Cipriano) (1); y 
en otra clase de argumento «La estatua de Prometeo)). Bra~ 
mas religiosos: «La Virgen del Sagrario»; «El Príncipe cons- 
tan^te» (San Fernando de Portugal); «El Purgatorio de Saü 
Patricio». Autos: «La vida es sueño;» «Primero y segundo 
Isaac»; «La viña del Señor»; «El divino Orfeo», «El verda^ 
dero Dios Pan»; «La Nave del Mercader». 

Dramáticos de primer orden contemporáneos de Calderón". 
Don Agustín Moreto y Cavana (Madrid, 1618 - 59, se ordenó 
de sacerdote entre 1554 y 57) (2), compuso sus obras dramár 
ticas principalmente desde 1639 á 51 ; se le tildó de poco 
original y en efecto algunas de sus obras maestras son hábi- 
les refundiciones de otras (lo que en aquella época era más 
común y menos notado que en la nuestra). Sus planes son 
de los más regulares de nuestro antiguo teatro; su lenguaje 
discreto y expresivo, sin incurrir las más veces en los ex- 
tremos del culteranismo. Comedias de costumbres y de capa 
y espada: «El lindo don Diego,» «Trampa adelante,» «El 
parecido,» «El desden con el desden» (fundado en los «Mila^ 
grosdel desprecio» de Lope). Drama histórico: «El Ricom- 
bre de Alcalá» (fundado en «El barón de Illescas» de Tirso); 
<(Los jueces de Castilla.» Drama religioso: «Franco de Sena:» 

Don Francisco de Rojas y Zorrilla (Toledo, 1607, vivía en 
1660, abogado, caballero de Santiago) publicó colecciones 
de sus comedias en 1640 y 45. Poeta de grande ingenio, pero 
de juicio desigual y gusto poco seguro, no menos cultera- 
no, con frecuencia, que Calderón y la mayor parte de los 
de la segunda época. A pesar de que se le ha notado cierta 
predilección por las situaciones trágicas, no sobresalió me- 
nos en lo cómico. Comedias de costumbres y de capa y es- 



(1) Acaso más bien debería colocarse entre los dramas relv- 
giosos. 

(2) Carece de fundamento un lance novelesco que se atribuía 
á MoFeto. 
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{Mda: «Don Lucas del Cigarral,» «Lo que sod mujeres,» 
. <:EDtre bobos anda el juegoa. Dramas trágicos é históricos: 
«García del Castañar,» «El Caiu de Calaluña,^ ■Progne y 
Filomena* 

Oraos coNTEHFOBÁnEOS y sdce^ores de Caldeion. Alvaro 
Cubillo de Aragón : «Las muñecas de Marcela»; Luis de Bel- 
inonle: «El diablo predicador»; Jerónimo de Villaízao: iSu- 
frlr más por querer más»; Antonio Coello: oEl conde de 
Sex* [que se ha atribuido á Felipe IV}; Antonio de Solis: 
"ün bobo hace ciento»; el fecundo Matos Fragoso: oLorenzo 
me llamo ó el carbonero de Toledo»; Juan de la Hoz Mola: 
«¡Castigo de la miseria»; Francisco de Leyva: «La dama 
4)residente»; Diego y José de Figueroa: «La ilustre fregona» 
—■Muchos aciertos de un yerro»; Jerónimo de Cuellar: «El 
pastelero de Madrigal»; Juan Bautista Diamante: «El honra- 
dor de su padre» (en que trató de nuevo y con conocimiento 
tUt la obra de Corneille el asunto del Cid); Francisco Bancés 
Candamo , que alcanzó el siglo xviii : <E1 esclavo en grillos 
de oro». 

4. — PROSA DrOÁCTICA Y DIDÁCTICO -ORATORIA. 

Prosistas didácticos, satíricos i epistolares. Beinado de 
Cérlot f.—Lucbando con la arraigada preocupación de que 
las lenguas vulgares eran indignas de tratar asuntos graves, 
algunos liumanistas, en parte alentados por el ejemplo de 
los italimoa» compusieron obras castellanas sobre diversas 
materias éticas y políticas. La mayor parte de los más anti- 
guos mostraron en general más solidez de juicio y copia de 
emdicioD que originalidad é ingeuio; pero escribieron en 
estilo á ta vez sencillo y majestuoso y abrieron el camino á 
los prontas de mayor mérito que inmediatamente les su- 
t^edieron. 

Francisco de Villalobos, médico que habia sido de los re- 
yes católicos, nombrado ya como traductor de Plauto : oPro- 
Alemas de física y moral », « Tratado de los tres grandes» 
(iyaa{>arieria, gran porfía y gran riqueza); Juan López de 
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Palacios Rubios (uno de los jurisconsultos fírmantes y edi- 
tores de las leyes de Toro): «Tratado del esfuerzo l)él¡co- 
heroico»; Fernán Pérez dé Oliva (profesor de filosofía, teo- 
logía y matemáticas, elegido para maestro de Felipe II): 
« Diálogo de la dignidad del hombre» y otros no concluidos 
<( Del uso de las riquezas» y «De la castidad», obras escritas 
en estilo grave y culto , pero poco animadas; Francisco Cer- 
vantes de Salazar, que continuó el primer Diálogo de Pérez 
<le Oliva; Fray don Antonio de Guevara, obispo de Mondo- 
üedo, predicador, cronista, que se puede considerar el prin- 
cipal escritor entre los qué vamos mencionando: «Reloj de 
Principes ó Vida de Marco Aurelio» (narración idealizada 
con intención ética más bien que rigurosa historia); «Me- 
nosprecio de la corte y alabanza de la aldea;» « Cartas fami- 
liares; » obras escritas con ingenio, facilidad y franqueza, 
pero sobrado amplificativas y difusas; el humanista bachi- 
ller Pedro de Rúa, que censuró en sus «Cartas» las inexac- 
titudes históricas de Guevara; el protonotario LuisMejia: 
<( Apólogo de la ociosidad y del trabajo» (imitación de la 
« Vision deleitable » del bachiller La Torre) que escribió con 
el nombre de LabricioPortundo; el Maestro Alejo Venegas* 
a Diferencia de libros que hay en el universo (originales na- 
turales , racionales y revelados », es decir la ciencia de Dios? 
de la naturaleza, de las costumbres y del culto religioso); 
« Plática de la Ciudad de Toledo á sus vecinos afligidos». 

Reinado de los Felipes. — Mayor ingenio y agudeza, aun- 
que un gusto menos severo, muestran los siguientes escri- 
tores: 

Antonio Pérez (Madrid 1 1611, secretario íntimo de Feli- 
pe II, después perseguido y refugiado en la corte de Fran- 
cia): «Relación de su vida» y a Comentario» de la misma; 
«Consejos de estado;» «Cartas» escritas con viveza de in- 
genio y á veces con sentimiento, pero con excesivo estudio. 

Don Francisco de Que vedo: T Obras ascéticas, políticas^ 
satírico-morales y festivas: Epítome á la historia de «Fray 
Tomás de Villanueva»; «Vida de San Pablo».— «La política 
de Dios^» « Vida de Marco Rruto,» etc. — «El sueño de las 
calaveras,)' «El alguacil alguacilado,» «Las zahúrdas de 
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Plutoñ,)> etc.— «Cartas del caballero de la Tenaza.» aEl li- 
bro de todas las cosas y otras muchas más,» etc. ir Gritico- 
lUerarias: «Cuento de cuentos»; «La culta latiní parla,» ele» 
y los escritos y documentos relativos á su vida pública y 
privada (1). 

En las obras serias muestra grande erudición y profundi*- 
dad de pensamiento al mismo tiempo que cierto énfasis y 
afectación; pero sus composiciones más geniales son las 
festivas y burlescas, donde á vueltas del amaneramiento, 
de la exageración y de la excesiva libertad de lenguaje, se 
notan incomparable fuerza de ingenio, vivacidad y chiste. 

Don Diego Saavedra Fajardo (Algezares 1584—1648, estu- 
dió en Salamanca , empezó su carrera eclesiástica y política 
en Roma y desempeñó varios negocios de estado en Italia, 
Suecia y Alemania): «Empresas políticas ó idea de un prín- 
cipe cristiano perfecto»; (discursos acerca de las cualidades 
propias de un principe, acompañados de emblemas); «Re- 
pública literaria»; «Corona Gótica». Escritor juiciosa, á 
veces grande y profundo, pero excesivamente estudiado y 
sentencioso. 

Juan de Zabaleta: «El dia de fiesta en Madrid,» agradable 
cuadro de costumbres, recargado de reflexiones. 

Gradan, que en sus escritos alegórico-morales como el 
«Criticón,» y el «Héroe», dio pruebas de talento, en su 
« Agudeza de arte y de ingenio » promulgó el código del mal 
gusto. 

Prosistas didácticooratorios : ascéticos. Nuestros princi* 
pales escritores de moral cristiana pertenecen al reinado de 
Carlos I y á los tres siguientes. Además de muchos en quie- 
nes debe buscarse tan sólo el provecho y la doctrina, hay 
no pocos que figuran en primer lugar entre los escritores 
castellanos. Es verdad que sus obras suelen distinguirse más 
por las bellezas parciales que por el orden metódico y la 
perfección artística del conjunto , y que en algunos se n^tan 



(1) Seguimos la clasificación de don Aureliano Fernandez 
Guerra (Biblioteca de Ribadeneira). 
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ciertos resabios retóricos; pero en ninguna clase de nues- 
tros prosistas sé hallan tantas excelencias de pensamiento y 
lieHezasde sentimiento, tanta gracia de expresión y tantos 
ffritnores de lenguaje y, en general, una naturalidad tan 
Ingenua y expresiva. 

£1 venerable Juan de Ávila, llamado el Apóstol de Anda- 
lucia ^Almodóvar del Campo, princ. del siglo xvi— 1569, 
presbítero), fué el fundador de esta escuela de elocuencia 
sagrada española , y en cierta manera el creador del len* 
guaje místico castellano. Distingüese por la solidez de pen* 
samientos y por la sencillez y majestad de estilo: «Audi^ 
filia, et vide»; « Veintidós tratados del Santísimo Sacramen- 
to»; «Dos pláticas á los sacerdotes,» a Cartas espirituales». 
No se han conservado los muchos sermones que predicó. 

Amigo y discípulo del anterior, fué el venerable fray Luis 
de Granada, principe de la elocuencia sagrada española 
(Granada, 1504—86, dominico, predicó principalmente en 
Portugal; consultado y venerado por los más altos persona- 
jes, se negó constantemente á aceptar la mitra). Siempre 
fácil, propio y armonioso, abundante con exceso, á menu- 
do noble y magnífico, nadie ha hablado de Dios con mayor 
grandeza, ni ha inculcado con más fuego la caridad. «Guia 
de pecadores » (acaso su obra maestra y sin duda la más fa- 
mosa y cuyos aciertos sorprendían al mismo autor al cabo 
de algunos años); «Meditaciones para los siete días y las 
siete nodhes de la semana » (discursos oratorios); « Introduc- 
ción al símbolo de la fe » (donde emplea argumentos toma- 
dos de la filosofía y del espectáculo de la naturaleza); « Me- 
morial de la vida cristiana» (obra escrita en su vejez y llena 
dé unción y doctrina); « Retórica eclesiástica ,» etc. . 

Menos fácil y natural , inferior en fuego y en abundancia 
oratoria, pero superior en imaginación, en gusto y en la 
precisión de estilo propia del escritor (1), Fray Luis de 
León, además de sus obras poéticas y de las latinas, escri- 
bió las siguientes castellanas, llenas de bellezas y de atrae- 



(1) Véase Piferrer «Clásicos españoles.» 
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tivo y que á pesar de su carácter expositivo se recomiendan 
por el nervio y vigor: «Nombres de Cristo» (en forma dialo- 
gada y que escribió en la cárcel); «Exposición del libro de 
Jobi; iLa perfecta casada» (paráfrasis de ia pintura de la 
mujer fuerle del libro de los Proverbios, en forma de cartas}. 

Santa Teresa de Jesús [Avila, 131 S— SI, carmelila, funda- 
dora y reformadora de su orden). Por obediencia á sus su- 
periores escribió sus obras, donde en estilo sencillísimo y 
casi familiar (1), alcanza la mayor belleza de expresión y 
de pensamiento, y abunda en. rasgos sorprendentes y en 
raptos sublimes. Además de sus obras más conocidas que 
son las doctrinales: oCamino de la perfección,» uConceptos 
de amor divino,» nEl Castillo interior ó las Moradas,» y de 
sus bellísimas sCartas» escribió otras relativas á su propia 
vida, ó en que da constituciones y preceptos para su or- 
den , sin contar las « Exclamaciones del alma á 0\as > y las 
poéticas (2). 

San Juan de la Cruz , llamado el Doctor extático fOntive- 
ras, ISI?!— 91, á los trece a&os entró en ei hospital de Tole- 
do, después carmelita, trabajó con Santa Teresa parala 
reforma de la orden) en sus obras místicas : «Subida al Mon- 
te Carmelo, > «Noche escura del alma,» «Llama de amor 
viva* usa de un estilo especial y que desdeña la coordina- 
clon oratoria, pero lleno de misterio, de fuego y de subli- 
midad. 

Ocupan un lugar más ó menos próximo á los citados es- 
critores el P. Fray Diego de Estclla (Estella 1SÍ4-18, fran- 
ciscano, predicador de Felipe II), su estilo es sencillo y 
noble, pero difuso y monótono y abusa á veces de la eru- 
dición : iDe la vanidad del mundo»; «Tratado de las ciea 
meditaciones del amor de Dios»; «Vida y excelencias de San 
Juan Evangelista.» £1 P.Pedro Malón de Chaide [Cascante 
hacia ÍS30— poco antes de 92, agustino), dotado de grandes 



(1) Recuérdese lo qae dijimos en las Generalidades de lac 
. compogicianea prosaicas. 

(2) Seguimos la clasificat^ion de don Vicente Lafuente [Bi- 
lilioteca de Ribadeneira), 
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-prendas de escritor , pero desigual y á veces excesivamente 
adornado: «Tratado de la Magdalena (pecadora, penitente y 
santificada).» El venerable P. Luis'de la Puente (Valladolid, 
1554-1624^ jesuíta), fácil, claro, igual, expresiva y armo- 
nioso, lleno de doctrina al mismo tiempo que exento de va- 
nos adornos: «Meditaciones espirituales,» «Guía espiritual,» 
«Tesoro escondido en las enfermedades y lrabajos9^(l}. Fray 
Fernando de Zarate (Madrid, floreció en 1598, agustinojr de 
estilo fácil y claro , sin especiales bellezas: «Discursos de 
la paciencia cristiana.» El P. Fray Márquez (Madrid^, nació 
hacia 1564, agustino, catedrático de Salamanca y predica- 
dor de Felipe III) fluido, culto é ingenioso , pero con gusto 
y medida: «Los dos estados de la espiritual Jerusalen», «el 
Oobemador cristiano» (exposición de una política cristiana 
Opuesta á la de Maquiavelo). El P. Juan Eusebio^Nlerem- 
berg (1595—1658, jesuíta); su gusto se resiente de la época 
en que vivia, pero es generalmente conciso y enérgico y de 
especial profundidad en los pensamientos: « Obras y Dias»; 
« Manual de seflores y principes»; «Diferencia entre lo tem- 
poral y eterno»; «Vida divina y camino real de la perfec- 
ción» y «Centurias de dictámenes prudentes y reales» (tj. 



5. — PROSA HISTÓRICA. 



Anales. Escribiéronse historias particulares de ciudades. 
Institutos, casas ¡lustres, etc., al mismo tiempo que anales 
generales de España ó de alguno de sus reinos. Florian de 
Ocampo, y su continuador y sobrino Ambrosio de Mora- 
les compusieron las «Crónicas de España»; Esteban de Ga« 
ribay « Los cuarenta libros del compendio historial de la» 



(1) Véase Hist. de la lit. esp. de don José Fernandez Espino. 

(2) Cítanse además como ascéticos de superior mérito lite- 
i-ario el P. Andrade, el P. Fonseca, etc. Hubo también seglares 
que escribieron obras ascéticas (Vencgas, Quevedo y Rioja, como 
también Lope de Vega), 
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crónicas y universal historia de lodos los reiuos de Espa- 
ña»¡ Beuler «Crónicas generales de España»; Abarca y Zn- 
rita n Anales de Aragón b; Sandoval « Cinco obispos ». 

Estos autores, en especial Zurita, se distinguen por e! es- 
píritu de iovestigacioD. Con mucha erudición y con notable 
critica se dedicaron más tarde á los trabajos bistórlcos, más 
bien de crácter cienliñco que literario Horet «Anales de 
Navarra» y Pellicer «Anales de la monarquía española >. El 
P. Bergnnza publicó sus eruditísimas « Antigüedades de Es- 
paña » i principios del siglo pasado. 

Historia general. El P, Juan Mariana (Talavera, 153fi — 
16S3, jesuíta, enseñó en Boma y en París) publicó «n escri- 
to acerca de las alteraciones de !a moneda por el enal fué 
perseguido y el libro « De rege et regís Institiitione o que el 
parlacnenlo de París condenó á las llamas. Compuso prime- 
ro en latín y después en castellano la « Historia de España* 
escrita en estilo clásico y en ocasiones conciso , aunque de- 
masiado amigo de arengas y otros adornos históricos, y con 
gran saber y sagacidad moral y política, pero con poco es- 
pirltu de investigación. Se le acusa también de excesiva se- 
veridad con respecto á las cosas de España y de no dar una 
idea de sus instituciones. 

Historias ne sucesos particdlares. Don Diego Hurtado de 
Mendoza. Precedió á Htu'iana en sn a Guerra de Granada» 
(levantamiento délos moriscos que habla en parte presen- 
ciado), obra que peca por excesivo latinismo, pero de la cual 
se ha dicho que es la única nuestra en que hay más cosas 
que palabras. 

Don Francisco de Moneada (Valencia, ISSO— 1C3D, gober- 
nador de los Paises Baj0s)en su «Expedición de catalanes y 
aragoneses á Grecia» es modelo de prosa histórica y aun- 
que no pudo ser tesügo de los sucesos como Mendoza y He- 
lo y no muestra sus dotes especiales, tampoco incurre en 
sus defectos. 

Francisco Manuel Meló: su libro incompleto de «Movi- 
mientos, separación y guerra de Cataluña en tiempo de Fe- 
Upe IV B se distingue por la imparcialidad y es también no- 
table por et mérito de la expresión, reflexiva é intenciona- 
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da, pero no exenta de conceptuosidad y énfasis. Se le han 
uotado algunas inexactitudes. 

Bartolomé Leonardo de Argensola, que como cronista de 
Aragón fué continuador de la obra de Zurita, escribió la 
«Historia de las Islas Molucas» en estilo florido y agradable, 
poco adecaado al género histórico. 

Don Antonio de Solis (Alcalá de Henares, 1610—1688, poe- 
ta dramático, después, 1643, eclesiástico, cronista de In- 
dias). Su (( Historia de la conquista y población de la Améri- 
ca septentrional llamada Nueva España (Méjico)», especie de 
poema histórico, según se le ha llamado, está escrita en 
excelente lenguaje y en estilo agradable y sostenido, pero 
excesivamente estudiado y no exento de falsas flores. 

Citanse también el uGomentario de la guerra de Alema- 
nia» de Luis de Avila, ((Historia imperial» de Luis Mejia, 
«Las guerras de los Estados bajos » de Garlos Coloma , « La 
historia de Garlos Y» de Sandoval, etc., á las cuales deben 
añadirse los primitivos historiadores de Indias Bernal Diaz 
del Gastillo, el Inca Garcilaso de la Vega, fray López de 
Gomara, etc. y Colmenares y Ortiz cronistas de Segovia y 
de Sevilla. 

Entre los historiadores religiosos, en su <( Vida de San Je- 
rónimo» é ((Historia de la Orden » del mismo Santo, fray 
José de Sigüenza muestra cualidades que le equiparan con 
los mejores escritores ascéticos. Es también notabilísimo el 
P. Ribadeneira (1611) autor, á más de tratados doctrinales, 
de la a Vida de San Ignacio de Loyola» que se considera co- 
mo su obra maestra, de la ((Vida del P. Laynez», de la 
« Historia eclesiástica del cismado Inglaterra» y de un (xFIos 
Sanctorum ». El P. Yepes escribió la « Vida de Santa Teresa» 
que recuerda el estilo de Granada; el P. Roa, la de dos se- 
ñoras piadosas, etc. 
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Linos DE caballebías. ConllDuacioD del Amadis: ea 1519 
y ya probablemente en los últimos afios del siglo xv ó pri- 
meros dei XVI, García Ordoñez de Hontalvo publicó las coa- 
tro primeras parles del «Amadis de Gaulai; la galota qne 
se atribuye al mismo autor y. contiene las aventuras de Es- 
plandian, salió á luz en 1521; nPalmeriness: el de Inglater- 
ra, por Luis Hurtado, publicado en ISST; «Belianisesi. 
Imprimiéronse algunos de asunto carolingio. Compúsose 
también un libro de caballerías <á lo divino». Los de Fe- 
liciano de Silva se distinguieron por la extravagancia de es- 
tilo. Combatido este género por los moralistas y por algon 
otro escritor, siguió entusiasmando á un gran número de 
lectores, basta la publicación de «El Quijote*. 

Novela de aventuras. Esta novela , que recuerda la de 
los bizantinos , se diferencia de los libros de caballerías en 
que no da importancia a) denuedo militar. A mediados del 
siglo XVI NuSez de Beynoso publicó su «Clareo y Florisea» 
[modelo del Persiles y Segismuada) y Jerónimo Contrera-t 
su iSelva de aventuras». 

Novela dialogada. Además de las numerosas Imitacio- 
nes déla «Celestina», no más limpias que su modelo, ba- 
tíamos la 1 Dorotea » de Lope de Vega, de espíritu no mny 
severo , pero decorosa y comedida. 

Novela pastoral. Jorge de Montemayor signlendo el 
ejemplo del italiano Sannazzaro y el del portugués Bibeyro, 
autor de «Menina c mo^a», compuso su «Diana* qne se 
consideró cl modelo del género y fué continuada por Gil 
Polo é imitada por muclios, como por Cervantes en su «Ga- 
latea » y por Lope de Vega en su « Arcadia » 

Novela picaresca. Petronio y Apuleyo hablan puesto nna 
narración fíclicia en boca del protagonista; Jaume Roig «i 
su nada comedido «Libre de les dones, n supone contar sos 
propias aventuras. El ejemplo de alguno ó acaso de estos 
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tres escritores fué seguido por la novela picaresca españo- 
la, que recuerda también á la «Celestina» en la pintura de 
costumbres vulgares, aunque no tan innobles. Este género 
que, con ser de índole poco ideal, correspondía, aunque por 
diverso modo que ios libros de caballerías y el teatro, al es- 
píritu aventurero y emprendedor de la mocedad de aquella 
época, tuvo no pocos cultivadores que mostraron menos me- 
sura que inventiva y talento descriptivo. 

La primera novela picaresca fué el «(Lazarillo de Tor- 
mos, i> que con fundamento se atribuye á la edad juvenil de 
Hurtado de Mendoza y que es una de las más ingeniosas y 
bien sostenidas. Tuvo una continuación por H. Luna y otra 
por un anónimo. 

Anterior como ésta á las obras de Cervantes fueron «Et 
picaro Guzman de Alfarache,» de Mateo Alemán, continuada 
por Mateo Lujan (pseudónimo del abogado valenciano Mar- 
ti) y por el mismo Alemán, y «La picara Justina» de Fran- 
cisco López de Úbeda (pseudónimo de Pérez de León), infe- 
rior á las. dos anteriores. 

En 1618 Vicente Espinel escribió el «Marcos Obregon », 
una de las novelas de su clase menos innobles, y que fué 
modelo, en cierta manera, del «Gil filas» de Lesage. Queve- 
do compuso el «fiuscon» y «El gran Tacaüo», otros «la Gar- 
duña de Sevilla», «La vida de don Gregorio Guadaña,» 
«Alonso, mozo de muchos amos,» etc., etc., y Luis Yelezde 
Guevara •£! diablo cojuelo,» que se distingue por su nove** 
dad en la invención. 

Hubo también novelas morales («Reprobación del loco 
amor» de Alonso Martínez), las llamadas ejemplares (de 
Cervantes y Lope de Vega), de costumbres caballerosas '(las 
de Montalban), fantásticas («Las soledades de la vida', » de 
Lozano, pariicipan de este género y de otros), n'oveTas cor- 
tas y misceláneas («Patrañuelo» de Tlmoneda, las de los 
«Cigarrales de Toledo» de Tirso, las de Salas Barbadillo, 
dona María de Zayas, etc.), alegóricas (Francisco Santos^ 
Gradan). 

Villegas en su «Abencerraje» ofrece una lüuy bien escrita 
novelita histórica, y Pérez de Hita una mezcla de historia y 
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de novela en sus «Guerras civiles de Granada,» especial- 
mente en la primera parte» 

Cervantes. Don Miguel de Cervantes Saavedra (Alcalá 
de Henares, octubre de 1542—23 de abril de 1616. Estudió 
humanidades y se cree que cursó dos años en Salamanca; 
siguió á Roma al cardenal Aquaviva, pero luego se alistó en 
las banderas de Marco Antonio Colona general del Papa^ 
asistiendo á la batalla de Lepanto, donde además de recibir 
dos heridas en el pecho, perdió una mano. Al regresar á Es- 
paña, después de otras expediciones, la galera Sol donde iba 
embarcado, fué presa y Cervantes llevado cautivo á Argel, 
siendo rescatado al cabo de cinco años. Sirvió todavía algún 
tiempo, se dedicó con poca ganancia á la composición de 
obras dramáticas: («LaNumancia^)) «La confusa,» «El trato 
de Argel,» etc.) y publicó la «Galatea» con motivo de su ca- 
samiento con doña Catalina Salazar. Después buscó un mo- 
do de vivir en los empleos, pero por un ligero descuento fué 
preso en Sevilla y luego en Yalladolid, y en una de estas 
prisiones, sino en la de Argamasilla, según la antigua tra- 
dición, comenzó su obra maestra. En 1605 publicó ia pri- 
mera parte de «El ingenioso hidalgo» y diez años más tarde 
la segunda. Antes de ver ésta la luz, el pseudónimo Avella- 
neda (comunmente se cree que fué el aragonés Fr. Luis de 
Aliaga) publicó otra segunda parte con espíritu injurioso 
para su modelo. Durante los mismos diez años imprimió 
Cervantes el «Viaje del Parnaso,» sus composiciones dramá- 
ticas, según se dice un «Buscapié» (clave del Quijote) y. sus 
iiovelas ejemplares ( obritas de gran mérito , pero menos 
ejemplares de lo que él creía), que son ya picarescas 
«Rínconete y Cortadillo», ya de costumbres « La Gitani- 
Ua», ya características «El licenciado Yidrlerav , ya serias 
«La española inglesa,» «La fuerza de la sangre,.» «Los dos 
cautivos», ya satírico-alegóricas «Diálogo de los dos per- 
ros», y dejb dispuesta para la impresión su novela de aven- 
turas « PersíJes y Segismunda » á que daba una inmerecida 
preferencia y cuya dedicatoria al conde de Lemus, escrita 
poco antes de su muerte , da testimonio de su ánimo agra- 
decido. 
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El mérito del Quijote no se ha de buscar en conocimien- 
tos científicos especiales ni tampoco en recónditas alusio- 
nes, sino en las cualidades pre{Has de una obra maestra 
poética. Lo que especialmente le distingue es la concepción 
de los dos tipos principales, tan vivientes y significativos^ 
no menos que las dé otros muchos caracteres , la armonía 
entre la razón y la imaginación, sU trascendencia univer- 
sal unida á la más feliz pintura de una época, la delica- 
deza de sentimiento, en medio de escenas á veces vulga- 
res, y la frescura sostenida de ejecución y belleza; y gra- 
cia de estilo. 



TIL-PERÍODO QDIIITO. 



Desde 1700 á la cuarta década del presente siglo , (Feli- 
pe V— Fernando VII): predominio del gusto francés. 

A efecto del cambio de dinastía y de costumbres, del esta* 
do general de postración en que se hallaba nuestra literatu- 
ra á principios del siglo pasado y del prestigio que por do 
quier habla adquirido ó iba adquiriendo la francesa del rei- 
nado de Luis XIY, se ííié introduciendo un nuevo gusto en-» 
tre las clases letradas de España. Considérase como princi- 
pal promovedor de esta escuela don Ignacio de Luzan por 
medio de su «Arte Poética» (1737): obra que en realidad fué 
efecto de las nuevas ideas literarias é influyó no poco en que 
se difundiesen y arraigasen ; si bien se funda mayormente 
en lod antiguos é italianos que en las prescripciones de 
Boileáu , de quien se aparta al admitir poesía de asuntos 
sagrados^ 

Abierta la comunicación de nuestra literatura con la fran- 
cesa (á veces en detrimento de las buenas doctrinas y con 
harta frecuencia de la pureza de lenguaje), al estudio dé la 
época clásica de la misma se anadió luego la de obras tnás 
recientes y más tarde la de la literatura inglesa. 
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No se ha de entender que se interrumpiese completa y re- 
pentinamente la tradición de la antigua literatura española. 
Algunos desús géneros perseveraron más ó menos tiempo 
y , por otra parte , las formas de versificación (especial- 
mente el uso de los asonantes ) , el giro de la frase, á veces 
la elección de asuntos ó la pintura de costumbres naciona- 
les enlazan no pocas poesías de la nueva escuela con la de 
los siglos XVI y XVII (1). 



1. — POESÍA LÍRICA Y DIDÁCTICA. 



Considérase no sin razón á Gerardo Lobo (1662—1714) 
poeta de algún ingenio, como tipo de la antigua escuela de 
poesía lírica en la época de su decadencia. Más juicio y 
mejor gusto mostró don Gabriel Alvarez de Toledo (1679— 
1750) que compuso poesías de asuntos graves. A estos y á 
algunos otros poetas que pueden calificarse de continuado- 
res de la tradición española sucedieron los siguientes de la 
nueva escuela. Luzan (t 1784): dos odas apreciables; Jorge 
Pitillas (pseudónimo de Hervás y Panduro?): sátira en que 
pinta el estado de la literatura en su época; Cadalso (f 1778j: 
buenas letrillas y otras composiciones; don Nicolás Fernan- 
dez Moratin (f 1780): varias poesías, «Diana,» poema bastan- 
te prosaico sobre la caza y obras de carácter más nacional de 
que luego hablaremos; Fomer (f 1797): aSátlra» contra los 
vicios que se hablan introducido en la poesía castellana; el 
P. €k>nzalez (t 1794), imitador de León, famoso por un poe- 
mita burlesco; el á veces sobrado festivo Iglesias (tl791), 
famoso por sus epigramas; don Tomás de Triarte (1791): exce- 
lentes fábulas literarias; Samaniego (tl801), superior, en 
opinión de muchos, al anterior en sus fábulas morales; Gar- 



(1) Como hecho de gran trascendencia en la historia de la 
lengua y literatura española debe contarse la fundación en 1714 
de la «Academia española» que ya entre 1726 y 39 publicó sa 
gran «Diccionario» llamado de «autoridades». 
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cía de la Haerta (f 1783) más ingenioso que instruido, mal 
defensor de la antigua poesía castellana; Jovellanos (1744 
— 1811], autor de dos sátiras y dos epístolas excelentes; 
Melendez (1754—1817) llamado él restaurador de la poesía 
castellana, que sobresalió en la anacreóntica y en el roman- 
ce pastoril, y compuso obras poéticas de otros varios géne- 
ros (entre ellas la famosa égloga de Batilo) notables por su 
corrección y buen gusto, aunque no siempre por la origina- 
lidad y vigor; Cienfuegos (f 1809), de ingenio nada común, 
pero neologista y afectado; Quintana que pertenece ya ma- 
yormente al presente siglo, uno de nuestros líricos más no- 
tables, pero de espíritu no siempre recomendable, á menu- 
do más elocuente que poeta y á veces más declamador que 
elocuente; don Leandro Fernandez Moratin, autor de poe- 
sías líricas de exquisito sabor (Elegía á las Musas, etc.] y 
loa más recientes don Nicasio Gallego, Martínez de la Rosa, 
Lista, Reinoso, etc. 



2.— POESÍA ÉPICA. 



Don Nicolás Fernandez Moratin renovó el gusto de la an- 
tigua poesía nacional en algunos romances y especialmente 
en sus célebres quintillas «La fiesta de toros en Madrid.» 
•Compuso también el canto épico «Las naves de Cortés des- 
truidas». £1 conde de Torrepalma babia escrito el «Deuca- 
iion»; don Leandro Fernandez Moratin compuso un canto de 
poco mérito sobre la conquista de Granada. 



3. — POESÍA DRAMÁTICA. 



Zamora (t 1740) y Cañizares (f 1750) sostuvieron todavía 
«on algún honor la antigua escuela. El primero compuso 
«El hechizado por fuerza,» «No hay plazo.que no se cumpla 
é Convidado de piedra,» en que puso en escena con menos 
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originalidad, pero con más arte y decoro pe Tirso el asan- 
te de Joan Tenorio. El segundo escribió el sDómine Lu- 
cas,» kEI picaiille en EspaBa» y otras varias obras qne 
manifiestan el amaneramiento á que habla llegado la compo- 
sición dramática y los asuntos que más aplauso obtenían, y 
eran, ya de santos, ya de guapos ó valentones, ya de mi- 
gia, etc. Hnbo algún otro dramático de inrerior. mérito <ine, 
á lo menos por lo cult«r&no, continuaba la antjgua escuela, 
como Julián de Castro, antor de «Más vale tarde que nan- 
ean. Luego siguieron varios poetas vulgares y prosaicos 
como Valladares , Cornelia, etc.— Desde principios del sigl» 
rehicieron traducciones de tragedias francesas , que initó 
Hontiano y Luyando en sus «Ataúlfo» y «Virginiai publi- 
cadas en 1733. Más tarde, Horatin, el padre, compbso su 
oHennesindaí), Huerta so «RaqaeU, Jovellanos [qoe intro- 
dujo la llamada tragedia urbana con el aDelincuente honra- 
don) su «Manuza», Ayala su oNumancia», Quintana su ■Pe- 
layo», Martínez de la Rosa (que -en otras obras dramáticas 
ya adopto en parte las innovaciones del drama moderno) su 
«Edipo». Mayormente {urosperó la comedia de costumbres: 
Trigueros «L6s Menestrales»; Iriarle oEl señorito mimado» y 
la «SeBorita mal criada»; Moratin el padre aLa petimetrai; 
Horatin el hijo nEl si de las niñas», ele.; Gorostiza olndal- 
gencia para lodos», etc. Don iUmon de la Cruz es famoso 
por sns saínetes. 

i. — PROSA DIDÁCTICA Y ORATORIA. 

Esta época,, más de erudición y estudio que de Inspiración 
poética, produjo notables obras prosaicas. Como escritor 
cienttñco y más por el fondo que por el estilo fué justamen- 
te célebre Fray Benito Feíjoo -Teatro critico,» «Cartas eru- 
ditas». El P. Isla escribid cartas festivas y de buen lengua- 
je. Cadalso compuso sns «Eruditos á la violeta»; Fomer su 
■Carta apológica por la España y su mérito literario». Cam- 
pomanes y Cabwms trataron de materias económicas, el 
polígrafo Jovellanos de estas y de otros muchos ramos del 
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saber. Camprnany («Teatro histórico crítico de la elocuescla 
española,» «Filosoña de la elocuencia»), Quintana («Poesías 
iselectas castellanas,» «Musa épica») y Martínez de la Rosa 
(«Anotaciones» al «Arte poética») de critica literaria. La 
oratoria sagrada conservó durante mucho tiempo en algunos 
de sus cultivadores aquel culteranismo que se conoce oon 
el nombre de gusto gerundiano; después, á efecto de buenoi 
ejemplos y de la solicitud de algunos prelados, más^ según 
parece, quede la sátira del P. Isla, fué mejorando más y 
más , no sin que alguna vez se notase la imitación demasía^ 

: do directa de los modelos franceses. Melendez cultivó la 

\ elocnenda forense. 

r 

5. — PROSA HISTÓRICA. 

r 

i> Ferreras compuso con muy buena critica su «Historia de 

!>. ' Espaila». El Marqués de San Felipe escribió les «Comenta- 

^, rios de la guerra de España» (reinado de Felipe Y hasta 1725).. 

En manos del P. Florez en su « España sagrada » continua* 
da por los PP. Risco y La Canal, adquirieron grandes me- 
dros los estudios de investigación histórica. El docto Masdeu 
(j; extremó en ellos el espíritu crítico^ Martínez Marina escrí- 

¡^ bió acerca de la legislación de España, con muy buen estilo 

y grande erudición , pero con ideas más propias de su época 
que de los tiempos que historiaba. Campmany compuso su» 
excelentes «Memorias» acerca de historia marítima y co- 
mercial de Cataluña. Jovellanos estudió algunos puntos de 
la historia de las artes y los espectáculos. Moratín compuso 
.^ sus incompletos, pero eruditos y bien ordenados «Orígenes 

"^ del teatro español,» etc. (1) 





3l' 



(1) Deben recordarse también los trabiyos de historia litera- 
leí? jria de Mayans , Velazquez y Sarmiento y de los escritores espa- 
0^ ñoles, aunque en lengua italiana y Lampillas «Saggifl^apologetica 
jljjf della lett. spagn.» y Andrés «Storia d*ogni letterattíra». Esta 
obra y sobre todo la de Hervás «Catalogo delle linguei se cuen- 
tan entre las más notables de su época. 



0^ 



ñ 



6.— NOVELA 



Diego de Torres y Villaroel (famoso también como mate- 
mático) en sus «SueDos morales» etc., y Afán de Ribera en 
sn «Virtud al uso» continuaron el antiguo género. Et P. Isla 
compuso su sátira literaria en forma de novela «Fray Ge- 
rundio'. No hablamos de una muy mala imitación de las 
«Nocbes» de Young por Cadalso. 



Desde la segunda y tercera y sobre todo en la coarta dé- 
cada de este siglo se notan síntomas 6 muestras de innova- 
ción literaria, en parte debida á la inspiración de la antigua 
poesía nacionaí y en parte al estudio de obras extranje- 
ras, generalmente mal escogidas. No faltó ingenio, sino me- 
dida y buen espíritu. Posteriormente , á ciertas prácticas de 
la nueva escuela han aüadido algunos más sensatez y buen 
' gusto, al paso que otros, nuevas aberraciones. , 
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ANOTACIONES. 



I. — Estudio de la estética. — Pág. 17. 

1. La estética recibe unidad de su objeto que es la belleza, 
pero las doctrinas relativas á ésta , á excepción de la teoría del 
arte, pueden formar parte de diferentes tratados déla filosofía: 
asi la belleza considerada en Dios , de la teodicea ; la idea de lo 
bello, de la metafísica; la belleza en los objetos naturales, de la 
cosmología; en el sujeto, de la psicología. Muy útil es, sin 
embargo, el estudio separado de la estética, que, conforme 
creemos y hemos procurado realizar, puede enseñarse al que ca- 
rece de conocimientos filosóficos, los cuales si no han de conver- 
tirse en nociones oscuras y vagas aspiraciones , deben aprender- 
se separadamente y con mucha detención y n<5 al vuelo y con 
ocasión de un estudio particular , y que por otro lado no conside- 
ramos indispensables al artista ni al crítico. Pero si , por respeto 
que n<5 por aversión , prescindimos , en cuanto es posible, de la fi- 
losofía y reconocemos que de ella se abusa y se ha abusado en 
éste como en otros puntos, de ninguna manera aplaudimos la de- 
gradante reacción anti-metafísica que en estos últimos años aspi- 
ra á dominar (hay ya algún síntoma de contrareaccion) y á efec- 
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to de la cual algunos tienen en menos i los mismos estudios de 
estética. Lo que fuera, con respecto á estos, mis de desear, se 
reduce á que se la apocase en los principios de la philosophia 
perennit. 

S. Aunque Baumgarten en la época citvla en el texto fué el 
primero que se propuso fundar esta ciencia y le impuso un Dom- 
bre, no por esto deja de tener más remoto origen. 

Este se halla sobre todo en algunos pasajes de Platón. El cual, 
conforme á su teoría de las ideas (palabra que , legun los en- 
tendidos, no emplea siempre el ñldsofo en igual sentido) com- 
prendía la belleza entre estas ideas que él consideraba no s<Slo 
como reflejo de un drden superior á nosotros, sino como recuerdo 
de un estado anterior en que el alnía había vivido en el mundo 
de los espíritus puros j cara k cara con la belleza , la bondad j 
la verdad : recuerdo de un original que en nosotros escitan loa 
objetos presentes , 6 que renuevan el amor y el entusiasmo en el 
poeta y en el Gldsofo, y que, por medio de la inspiración , la Mu- 
sa comunica al primero , y éste á los demás hombres estableden- 
do como una cadena magnética. Dicha idea parece algunas ve- 
ces en Platón abrazar, además de la belleza, la verdad y la 
bondad supremas ; otras ser la idea especial de belleza y otras Is 
idea particular de cada objeto. Por otro lado Platón después de 
haber engrandecido el caricter del poeta, trata de rebajaiioen 
otros lugares, sentando y aplicindole muy depresivamente la teo- 
ría opuesta de la imitación. Esta teoría es el principal ñmdanteli- 
to de la Poática de Aristóteles quien , por otra parte , la modtl' 
ca con la idea de • obrar » que es la que ha dado el nitsmo iHMfr- 
br« de «poeta» y estableciendo, como mis adelante verémoB, el 
carácter «general » de la poesía. 

3. El sistema de la imitación ftié mis seguido por su mayor 
claridad y por corresponder á un hecho , aunque parcial , mate- 
rial y Tiiible , hasta que en el siglo pasado lo sistematitrf BU- 
teuz; pero no por esto se perdíd la tradición de la doctrina es- 
tética platínica. Sn cimlar la influencia de la misma (depnnnla 
y Uevada & mayor altura) en algunos pasajes de los doctores 
cristianos , conocido es su dominio en algunas escuelas del rena- 
cimiento. El mismo Rafael cuando decía que , á falta de moddos 
dignos, se atenia ^a una certa idea che mi viene in mente,» n>h 
ba de una fdrmula platínica que acaso había aprendido ra el 
Jüwo, entonces tan sonado, de Castiglione. También la hallunos 
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en España y en escuelas que no pecaban de idealistas. Pacheco, 
suegro de Yelazquez , pintor y escritor al mismo tiempo , oyó de- 
cir de sus conceptos pictóricos á un poeta amigo : 

Tales , pintor divino, 
Guales los figuraste 
En tu capaz idea los pintaste ; 

mientras el festivo Alcázar echaba también sus coplas en honor 
de la belleza ideal. Más tarde hallamos una reminiscencia plató- 
nica en Luzan (cuya Poética resume las doctrinas de Crousaz 

acerca de la belleza ] , cuando dice que le inspira 
r • 

Sólo la virtud bella 
Hija de aquel gran Padre en cuya mente 
Be todo bien la perfección se encierra ; 

y más recientemente y por opuesto estilo en Jovellanos , cuando 
hablando de las obras de antiguos pintores « que parecen más 
bien pintadas por el espíritu que por la mano , i» atribuye sus de- 
fectos á haber trascordado el estudio de la naturaleza , fijándose 
únicamente en la contemplación de una idea. Por fin el abate 
Arteaga escribió una obra especial sobre lo ideal considerado 
como principio de todas las bellas artes , que se proponía aplicar 
luego á la historia de las mismas, si bien en este trabajo y en 
este propósito debemos ver ya im efecto de los modernos estudios 
extranjeros. 

Antes de decir algo de los últimos mencionaremos con justa 
predilección y copiaremos, sin correcciones que no parecen autén- 
ticas, aquella que podemos llamar bella pairáfrasis cristiana de 
la teoría estética de Platón, es decir, la oda de nuestro primer 
lineo á la música de Salinas. 

£1 aire se serena 
Y viste de hermosura y luz no usada , 

Salinas, cuando suena 

La música extremada 
Por vuestra sabia mano gobernada. 

A cuyo son divino * ' 

Mi alma , que en olvido está sumida , 

Torna á cobrar el tino 

Y memoria perdida 
Be su origen primera esclarecida. 



A** 



« 
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Y como se conoce 

En «uerte y pensamiento se mejora , 

El oro desconoce 

Que el vulgo vil adora , 
La belleza caduca engañadora. 

Traspasa el aire todo 
Hasta llegar á la más alta esfera 

.Y oye allí otro modo 

Be no perecedera 
Música que es de todas la primera. 

Ye como el gran maestro 
A aquesta inmensa cítara aplicado , 

Con movimiento diestro 

Produce el son sagrado , 
En que este eterno templo está asentado. 

Y como está compuesta 

De números concordes , luego envia 
Consonante respuesta 

Y entrambas á porfía 
Mezclan una dulcísima armonía. 

Aquí la alma navega 
Por un mar de dulzura , y finalmente 

En él así se anega 

Que ningún accidente 
Extraño ó peregrino oye ó siente. 

¡ O desmayo dichoso ! 
¡ O muerte que das vida ! ¡ O dulce olvido ! 

Durase en tu reposo 

Sin ser restituido 
Jamás á aqueste bajo y vil sentido ! 

A este bien os llamo ,^ 
Gloria del Apolíneo sacro coro , 

Amigo á quien amo 

Sobre todo tesoro , 
Que todo lo demás es triste lloro. 

Oh. ! suene de con tino , 
Salinas , vuestro s6n en mis oídos 

Por quien al bien divino 

Despiertan los sentidos 
Quedando á lo demás amortecidos. 



4. Concluida esta como digresión sobre la antigua estética 
española (á, la que se hubiera podido añadir alguna idea de los 
tratados de métrica del célebre Caramuel , alguna cita de los as- 
céticos y sin duda otras que no conocemos), seguiremos nuestra 
somera noticia del curso de aquella ciencia. Después del renaci- 
miento y, probablemente no olvidados los estudios de esta época 
ni los de los antiguos neo-plat($nicos y muy especialmente recor- 
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dado el libro «De lo sublime» de Longino , vemos en 1708 en 
Francia á Silvain que trata con novedad de este último punto 
(V. A. Michiels , «Revue contemporaine ,» tomo III), al P. An- 
dré que escribe sobre lo bello , á Batteux, Marmontel, etc., etc.; 
en Inglaterra á Burke que examina con profundidad , si bien 
contentándose de una mezquina solución fisiológica , lo bello y lo 
sublime , y otros (V. un índice en Blair), y más tarde la escuela 
escocesa que aplicó á esta materia su observación psicológica; 
en ALlemania al ya nombrado Baumgarten y á sus innumerables 
sucesores, entre los cuales creemos haber sido uno de los más in- 
fluyentes Winckelmann , el primero que examinó cara á cara la 
antigüedad clásica , Lessing que en su Laocoonte reconoció los lí- 
mites de la escultura comparada con la pintura, Kant que analizó 
el juicio de lo bello y profundizó la teoría de lo sublime , y más 
recientemente y entre otros, el poeta Schiller que ilustró, no sin 
mezcla de error , algunos puntos, Schelling , que dio en su falso 
sistema filosófico una exagerada importancia al arte , pero con- 
tribuyó al estudio de su teoría , y los hermanos Schlegel , que 
nos complacemos en citar , aunque no sea ahora de buen tono. 
Por más que el estudio de la estética saliese inficionado de loa 
errores que propagaban la filosofía ó las filosofías dominantes, es 
natural que entre las ideas falsas ó aventuradas se obtuviesen 
aljgunos resultados sólidos en aquella ciencia, mediando en ello 
hombres de innegable ingenio y perspicacia , el estudio de pro- 
blemas estéticos hasta entonces no atendidos , la fecunda compa- 
ración de diversos períodos artísticos , algunos recientemente ex- 
humados , y el ejemplo viviente de una poesía y de un arte que 
renacían. Hegel , cuyo absurdo y funesto sistema , renovación 
del pseudo-idealismo ó mejor nihilismo, es justísimamente repro- 
bado, dio un extenso tratado , sino de Estética completa , de Teo- 
ría del arte , en parte derivado, y en otra parte, principal acaso, 
independiente de sus doctrinas , donde coordinó las ideas de 
sus predecesores , Uenó muchos huecos , é ilustró puntos os- 
curos , sin que tan eminente obra deje de adolecer (aun prescin- 
diendo del espíritu que en muchos puntos respira] de graves de- 
fectos, tales como no pocos vacíos, una decidida propensión siste- 
mática que sujeta los hechos á moldes simétricos , fórmulas vagas 
sustituidas á verdaderas soluciones , un exclusivismo clásico que 
aprecia sólo la parte plástica y trasparente del arte y desconoce 
la íntima y, por decirlo así , misteriosa, y, más de lo que se ere* 



yera, decisiones pnrameate subjetivas. Como tratados liuninosos 
y de gran mérito recordamos el de los Umitea de las. artes, al de 
la arquitectura gótica, el de la naturaleza de la obra poética , el 
de la edad heroica y de la epopeya (que únicamenta estudia k 
la loz de Homero], etc. Su teoría de la tragedia griega, en que 
ve siempre la conciliación de los que llama opuestos poderes mo- 
rales y cayo germen contenta ya el Ensayo francés de G. Schle- 
gel sobre la Fedra , nos parece un tajjto gratuita y sistemática. 

No hablamos de obras alemanas más recientes porque nos soa 
poco menos que desconocidas , pero sin tnimo de indicar todas 
las lecturas que han influido mis ó menos en nuestro poco ambi- 
cioso, aunque no por esto méiutí empeñado y dijicil trahafo 
(pues habríamos de nombrar la mayor parte de las hechas desda 
la infancia), debemos citar al ecléctico é inconsecuente Cóusin 
•Du BeaU" y á Plctet, autor de un tratado 6 mejor de unas 
ideas sueltas de Estética, no todas aceptables, en que exa- 
mina el punto generalmente descuidado de la belleza en loa ob- 
jetos naturales, fijando su atención, con el auxilio de una idea 
de! autor de «Novum organura,» en el "carácter" de los mis- 
mos , lo que nos dii5 un elemento fundamental para la teoría de 
lo que llamamos formas manifestativas. Mencionaremos además 
al ingenioso novelista Tbpfer, ginebrino como el antenor, del 
cual se distingue en sus xMenus propos» por el apartamiento de 
todo sistema filosófico y ta c<Grammaire des arts du dessin» obra, 
fuera de algún mal resabio , útil y príctica. 

Publicadas ya las que podemos llamar doa primeras ediciones 
(1856 y 57) de nuestro tratadito , hemos visto la Estética de Le- 
véque , obra de mérito en que , por nuestra parte , no tildaremos 
más qne la que creemos confusión entre la exposición y la belle- 
za , las elocuentes Conferencias sobre el Arte del P. Félix , dig- 
nas de la mayor recomendación, la "Ragione del bello secondo 
la dottrina di Santo Tomaso,» por el P. Taparelli , que presenta 
un conjunto mSs científico, y como único trabajo completo en 
Kspaña que sepamos la KE^stbética» de un amigo mny querido 
(ya malogrado), obra profunda y escrita con tanta elocuencia 
como talento, aunque acaso con excesivo sabor germánico. — 
Después de la edición de 1869 han llegado á nuestras manos el 
libro: mLo beau dans la nature et dans les artS" del abate Ga-. 
borit I el tratado de « La belleza y las bellas artes » por el Padre 
Jungroann (traducido por el Sr. Orti y Lara), 'Delle bene- 
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tnerenzé di Santo Tomaso d* Aquíno verso le arte belle » del 
P. Vicenzo Marcíhese (de quieti hemos tomado la importante di- 
Tísion del arte en intuitivo, ideal y real), el discurso pronuncia- 
do en la Academia española por el P. Fernandez y sendos ca- 
pítulos en los tratados de filosofía de los PP. liberatore, Cefefinof 
'€k)nzalez y Tongiorgi. En estas obras , como en las ya mencio- 
nadas de los PP. Félix y Taparelli , se hallan principios seguros, 
ideas y sentimientos verdaderamente elevados y en algunas, 
junto con el laudable empeño de restituir á la antigua filosofía 
SU& descubrimientos lundamentales acerca de la teoría de lo bello, 
el nó menos meritorio de aprovechar , depurándolos , los debidoií 
á nuevas investigaciones. No obstante opinamos que esta escue- 
ta , única fundada en s<51idos cimientos , no ha producido todavía 
cnanto puede y debe dar de sí en un tratado completo que pro- 
|K)nga y resuelva todos los problemas que sugiere el estudio de 
la Estética. 



U. — ^Excelencias DE los objetos.— ?%. 20. 

Como materia , sólo de paso tocada en el texto y ajena á nues- 
tros estudios , nos hemos contentado con dos sencillos ejemplos 
de excelencia interior (perfección) y excelencia relativa (utilidad); 
pero no creyendo fuera de sazón insistir aquí en este punto , he- 
mos acudido á los conocimientos y á la amistad de dos sabios 
profesores de anatomía y de ciencias naturales á quienes debe-- 
roos las siguientes notas. 

1. Excelencia interior. «£ntre las maravillas que los apa- 
ratos orgánicos ofrecen como acabados modelos de perfección, 
tanto por la economía en el número de sus piezas componentes, 
cuanto por la complexidad de los objetos á que están destinados, 
figura en primer término el órgano de la vista , y nó precisamente 
porque sea más perfecto que los demás aparatos orgánicos , sino 
porque el estado de progreso positivo á que ha llegado la óptica 
nos permite formar clarísimos juicios acerca de la naturaleza y 
los fines de las partes que componen dicho globo ocular. Pues 
bien , bastará para nuestro propósito que nos fijemos en la es- 
itructura y funciones de dos de ellas, á saber, la lente cristalina 
j el iris. La lente (biconvexa) está formada y organizada de tal 
suerte que al propio tiempo que es diáfana como el cristal, posee 
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la propiedad de. contraerse y relajarse, volviéndose misó menos 
convexa , según el caso , á fin de que la visión sea acoraodatíciar 
á las diversa» distancias i que los objetos pueden hallarle res- 
peclo del ojo en el campo visual : por manera que una sola tente 
viva, dispuesta por el Criador, equivale i la multitud de lentes 
do recambio , de diversas graduaciones , de que algunos instru- 
mentos di<!ptricas están dotados para el propio finí siendo de 
añadir (poique no pira aquf lo admirable) que la sustancia que 
fonna la lente viva del ojo ofrece unadensidad creciente, ^oifwa! 
de la circunferencia al centro, y una disposición peculiar de cor- 
vadura , gracias i cuyas precauciones se evita que la lente bi- 
convexa del ojo adolezca del vicio inherente ^ las lentes físicas 
biconvexas . conocido con el nombre de aberrada* de aferoici- 
dad , y que consiste en la foimaciou de una serie de focos par- 
ciales, en lugar de un foco único, neto , que es lo que conviene 
obtener para los efectos de la clara y perfecta visión. 

Relacionada estrecha y armdnicamente con la perfección de la 
lente cristalina está la del iris, especie de tabique circular con un 
boquete central (pupila), que sirve para reducir el paso del ma- 
nojo de luz que ha de atravesar por el cristalino, reduciendo así 
el estímulo que ella produce al conveniente , y no más , al nece- 
sario, y no ménoa, según el caso. Este iris y su pupila constitu- 
yen el diafragma activo del aparato ocular, y lo propio que loa 
diafragmas de los anteojos , microscopios , telescopios , etc. ; tiene 
una materia colorante negra ó parda que , absorbiendo la luz que 
.cae sobre et iris, le quita la trasparencia, favoreciendo por este 
modo indirecto la exclusiva y limpia acción de! manojo de luz 
que atraviesa la pupila. Mas como según las distancias de los 
objetos al ojo y el grado de iluminación del espacio, el boquete 
pupilar tiene que ser de diferente diámetro , y esto exigiría, 
como lo exigen , por ejemplo , los microscopios , una colección de 
Iris de recambio, para anteponer i la lente cristalina el que fue- 
re menester, la sabia Providencia hiio que el iris ocular fuese 
de naturaleza contráctil y sensible de un modo indireclo i. los 
estímulos de la luz, á fin de que el mismo estrechase 6 dilataBe 
su pupila según los casos , en proporción que el estimulo de la 
distancia y la fuerza de luz lo requiriesen , resultando que en 
un solo iris el ojo cambia cien pupilas , dado que en igualdad de 
luz la pupila se dilata por la mayor distancia y viceversa , y en 
igualdad de distancia se dilata por la menor luz y viceversa. 
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Así es como si miramos hito á hito el sol , la pupila ocular se nos 
reduce á un punto, si entramos en una oscura estancia la pupila 
«ocular se nos dilata por grados hasta alcanzar un diámetro apro- 
ximado al del iris mismo que la constituye , y finalmente si to- 
mamos por mira, v. gr. la llama de una vela, observamos que 
la pupila se dilata 6 se contrae , según apartamos 6 acercamos 
á los ojos dicha llama , no obstante no variar la intensidad abso- 
luta de la luz sino la relativa al ojo , por efecto del cambio de 
distancia , que cambia á su vez la fuerza de la impresión que 
recibimos, etc.» 

2. Excelencia relativa. «El estudio de la naturaleza nos de- 
muestra que la vida de los seres está mutuamente relacionada, 
de modo que de la existencia de unos depende la de otros ; la 
desaparición de ciertos seres 6 grupos de ellos acarrearía inevi- 
tablemente la pérdida de otros. El reino inorgánico es indispen- 
sable para la vida de los seres organizados; los vegetales toman 
de él los elementos necesarios para su nutrición y desarrollo, 
siendo ellos el pasto de los animales herbívoros , que á su vez 
sirven de alimentación áíos carniceros. Es pues el reino vegetal 
el intermedio por el cual los animales se proporcionan los ele- 
mentos que han de asimilarse para su nutrición, y sin las plantas 
sería imposible su existencia. Sirven también los vegetales para 
purificar la atmósfera del ácido carbónico que es producido con- 
tinuamente por la respiración de los animales, por la descompo- 
sición de los restos orgánicos , por la combustión y por otros fe- 
nómenos. Absorben dicho ácido por sus partes verdes y por Ias 
raíces , fijan el carbono en su organismo y devuelven al aire el 
oxígeno que tan necesario es parala respiración de los animales» 
manteniendo así el equilibrio en la atmósfera. Otros muchos ser- 
vicios presta el reino vegetal al hombre y á los animales ; ade- 
más de adornar las plantas la superficie de la tierra, hacienda 
desaparecer su aridez, templan el rigor de todos los agentes que 
obran sobre la superficie del globo, disminuyendo con su sombra 
el ardor del sol , y moderan la acción del frió , de la lluvia, del 
viento y demás meteoros; proporcionan abrigo á los animales; el 
hombre se vale de ellas para infinitos usos , y por fin obtiene de 
él un gran número de sustancias medicinales dotadas de enérgi- 
cas virtudes.» 




ni. — DimticioM DB UL Mii£z&. — P&g. 29-30. 

CreemoB que todas 6 la mayor parte se reducen ¿la de arao- 
hi« y í la de erpresion (manifestación natural) ; laa cuales , como 
ea de ver. se diferencian tan wSlo en que la segunda no exige 
mis que vida manifestada y la primera esta vida unida i la ar- 

La de69idon de la belleía por la expresión fué proclamada por 
CoDsin, y de él pasó mucho más tarde á nuestro programa ofi- 
cial; vemos que la sostiene todavía Levéque, hasta el punto de 
dar 1 entender que el ser menos bella la fisonomía de los negros 
no es por loB efectos de su color y de an figura, sino porque estos 
se prestan meaos á la expresión, si bien contradice su idea cuan- 
do habla de nn nifio feo. pero expresivo. 

' Cuantos han definido la belleza por la fuerza , la vida, el ser, 
la esencia, la verdad, la idea manifestados, sin decir ctfmo ha de 
ser esta manifestación, se han atenido, aegun creemos, al coa- 
cepto de la expresión pura. 

' Los que la han definido por medio de la unidad (según la pro- 
funda formula de S. Agustín 'I omnis pulchritodini» forma unita* 
est,') y de la unidad con la variedad, han querido decir lo mis- 
mo que si hubiesen dicho armonía , 6 han osado de aquellas pa- 
labras da una manera abstracta y con inexactas aplicaciones, 
pues hay objetos unos y también unos y varios que no son bellos. 
Abstracción es también á su manera la de Wiackelmann cuando 
dice que la belleza , como una gota de agua , carece de todo ca- 
rdctec, es decir, de toda forma espedid y particular, de todo 
(íriDcipio de vida ; lo que equivale i consideiar la armonía que 
domina los elementos con separación de estos mismos elementas 
y í. mirar la belleza como independiente del carácter; así como 
otros los identifican cuando miran la belleza como la depuración 
de lo accidental (particular) por lo esencial (general). 

La definición de Santo Tom&s de que la belleza es el drdeD 
unido i cierto esplendor (ordo cum quadam claritate) creemos 
que contiene completamente la doble idea de armonía y de vida. 
Y aquí observaremos de paso que la distinción que hace el mis- 
mo doctor entre lo bueno y lo bello (bonum est quod omnes ap- 
petunt et ideo habet rationero finís , pulchrum autero respicit vim 
cognoscitivaro) parece aníloga á la distinción entre la finalidad 
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sin fin de lo bello y la finalidad con fin de lo útil , que establece 
un modelmo filosofo y que hemos adoptado valiéndonos de los 
términos más sencillos «forma sin uso» y «forma con uso.» 

Un orador sagrado , que ya citamos, ba adoptado la definición 
de orden , pero no de un orden como quiera , sino de un orden 
que vive, que obra, que irradia; explicación de la de Santo To- 
más que confirma su proximidad & la de armonía viviente. 

En cuanto á lo sublime no creemos que baya definición alguna 
que no se reduzca á la idea de ilimitacion , 4 la oposición entre 
la forma limitada y el valor ilimitado que al objeto atribuimos^ 
contraria á la correspondencia completa entre la forma y la vida 
en los objetos bellos . 

Recientemente se ha renovado y ampliado la definición de Pío- 
tino: «El espíritu humano encuentra bellas aquellas cosas en que 
reconoce algo análogo á sus propias excelencias. » Creemos , en 
efecto , que en todas las cosas que llamamos bellas reconocemos 
algo análogo á las excelencias de nuestro espíritu (V. pág. 64), 
pero que no basta para constituir la belleza que el objeto presen* 
te alguna analogía de esta clase. 

No nos parece inoportuno añadir algunas líneas de Tomaseo 
que hablan principalmente de la belleza de estilo y. no pretendan 
dar una definición científica: «Lo bello abraza todos los otros 
méritos y añade todavía algo más. En el bello estilo no es tan 
visible una ú otra cualidad especial , pero el conjunto satisface 
la mente y el alma y se concluye que es bello. Poneré totum es 
el secreto de la belleza. Muchos llaman bello un estilo limpÍQ 6 
esmerado {forbito) ó elegante ó aun agraciado ó gentil {legguh- 
dro). Más alta está la belleza. Aquellos son sdlo los elementos: 
combinarlos en un conjunto sin que uno dañe 6 estorbe al otro, 
esta es la dificultad.» 

IV. — Observaciones sobre la belleza intelectual. 

Pág. 60^52 (1) 

1. Origen de este articulo. La mayor parte de los escritores 
que ex-professo 6 por incidencia han hablado de teoría estética 

(1) Incluimos este artículo, escrito por separado y en que se halla- 
rán forzosas repeticiones de algunojB pasos del texto, no, según ya ad- 
vertimos, para resolver la cuestión, sino para dilucidarla. 
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admiten gin reparo la belleza inlelertual, y un célebre teórico, 
poco dado por cierto á caminar á la huella de sus predecesoree, 
al mismo tiempo qae distingue y contrapone el procedimiento 
científico y el poético, sienta que uno y otro pueden llegar «cier- 
ta región en que se confunden. De manera que habría de pare- 
<■«■ temeraria la menor duda tocante á ona opinión generalmente 
admitida y que muchos juzgarán de sentido común , si careciese 
la contraria de respetables defensores. El P. TapareUi que, »e- 
gun cg de presumir, examinó con suma circunspección semejan- 
te materia, en su Ratone del Bello dice que «da belleza del ver- 
dadero infinito que enamora en la otra vida á los inteligencias 
bienaventuradas, es por ahora incomprensible al hombre que no 
considera lo verdadero sin signo» y por Id tanto se inclina i la 
opinión de que «la belleza no existe en lo puramente inteleiAval 
(net paro intelligibile"). El abate Gaborit en su muy apreciable 
tratado «Du Beau dans la nature et daña les arta» desecha la be- 
lleza intelectual en el mismo sentido que nosotros habíamos he- 
cho y valiéndose del mismo ejemplo (1): en lo que, sin género 
alguno de duda, debe verse una simple coincidencia, y por lo 
mismo una prueba de que esta opinión no carece de fundamento. 
Más tarde, habiendo hallado un contradictor por mis denntí- 
lulo respetable, nos abstuvimos de emitir una opinión decisiva, no 
renunciando sin embargo i pesar de nuevo las razones que nos 
habian llevado í adoptav la que anteriormente sostuvimos. Este 
propósito tratamos de realizar en el presente artículo, que no n 
«n suma sino coordinación y ampliación de ideas ya expuestas y 
qne de ningún modo pretende dar la solución definitiva de un 
problema , cuyo examen completo teelamaria detenidos estadio* 
de meterías que sólo de paso 6 de lejos hemos saludado. 

S. i En qu¿ tentido Jc cuestiona ri liay belleza iníeltcliiátT 
Merced al entendimiento conocemos el mundo espiritual inacce- 
sible á nuestras miradas y i nuestra observación inmediata; 
aquel mundo donde reside la belleza suprema y prototípica , la 
belleza verdadera , de que los bellezas que nos rodean no son 
más que reflejo é imperfecto vestigio; origen y término de la idea 
de lo bello que estos objetos despiertan en nosotros. 
Así cabe afirmar desde luego que los hombres atentas i las 
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"especulaciones intelectuales relativas á este mundo espiritual mo- 
lan más cerca que los otros de la verdadera belleza, y que, si á 
^us indagaciones que llevan la mira puesta en la verdad, se unen 
ios requisitos que consideraremos necesarios para la percepción 
-de la belleza, la lograrán más noble y exquisita que la promo- 
'vida por seres dd inferior jerarquía. Esta belleza excelente es la 
"que avalora también las obras artísticas de más elevado asunto. 

A más de la que se designa con el nombre de intelectual , 
-distínguense dos clases de belleza , á saber ; la que se refiere al 
tnundo moral y la de los objetos físicos ó sensibles. Entendemos 
por la primera la de los hechos de nuestra vida interior , es de- 
cir , voliciones y sentimientos ; hechos por otra parte bien diver- 
sos ; activos los primeros , pasivos los segundos , aquellos pura- 
i'amente espirituales , éstos de origen espiritual , pero efectuados 
«caso , según la ¡expresión de un moderno escritor , en los oscu- 
i'OB confínes del alma y del cuerpo. Ahora bien, es indudable que 
oin ser desprovisto de entendimiento no reconocería la invisible 
belleza de las voliciones y sentimientos , más ó menos relaciona- 
'dos, aun los últimos, con ideas éticas. También en la apreciación 
tie la belleza sensible obra el entendimiento que es el que divisa 
ia unidad del objeto y el enlace y concierto de sus partes ; á más 
<le que todo objeto bello , aunque sea del orden físico , es expre- 
sivo de un sentimiento y como tal equivale á una belleza moral. 

De suerte que en la estimación de toda belleza interviene el 
•entendimiento y sólo á título de racionales somos capaces de com- 
prenderla. 

Admitidas estas verdades, fácilmente se adivina que el pro- 
blema no es de tanta trascendencia comb parece á primera vista. 
No se trata de si existen bellezas de que nos entere el entendí - 
iniento, ni tampoco, por otro lado, de separar á éste de la apre- 
ciación de clase alguna de belleza ; sino únicamente de si las 
operaciones aisladas del entendimiento (1) pueden producir en 
nuestro actual estado el efecto estético completo. Por manera 
que la cuestión es más bien subjetiva que objetiva y en nada re- 
baja, ni aun en este punto , la jerarqm'a del entendimiento. No es 
'Siquiera necesario para la hipótesis negativa suponer que no hay 
<;onceptos puramente intelectuales que puedan producir la im- 



(1} Se habla del entendimiento en sus operaciones ordinarias y q6 
Men las comunicaciones sobrenaturales de la vida contemplativa. 



yreaioii de lo bello . con lal qne se admita qae para reali^aris ior 
terTÍencn elementoa de otra nativaleía. 

Decimos efecto «Btético, pueq do cabe duda en que los coo.'- 
ceptos intelectuales producen resultadoa afectivoí , cual ea prJD' 
cipaJmente el sentimiento placentero que resulta de la adquisición 
de una verdad , y que es distinto del sentimiento de lo bella. Aai 
hay verdades que nos agradan como verdades , no coiqo belle- 
zas : los principios roetafisicos ( de identidad , causalidad , fiaali- 
dad), los axiomaa matemáticos (dos cosas iguales & una tercera 
son iguales entre sí) son verdades de gran trascendencia, paro 
a¿ de efecto estético. 

Decimos además efecto estético completo , porque hay en pri-- 
mer lugar efectos que podemos llamar cuasi estéticos. Talas, «oo 
los que resultan de una congruencia 6 conveniencia cnalquiersi, 
como la que consiste en una cualidad 6 bien en una forma de na 
objeto, ventajosas para otro objeto, si ^e consideran en sí mismas, 
es decir, como simple congruencia ó correspandencia , prescin- 
diendo del resultado útil de su empleo. 

Hay en segundo lugar placeres estéticos incompletos {de qne 
nace lo agradable en sentido no material) que provienen, ya de 
un cierto juego de formas en los objetos sensibles, ya de una fe- 
liz coordinación de proposiciones en los intelectuales. Aun en el 
último caso pensamos que para producir el efecto estético, ■!■■ 
quiera incompleto, hay como uti asomo de representación sensi- 
ble , conforme prueba, á nuestro juicio , el oso metafórico de la 
palabra lúcido para denotar la ordenada clañdad de detenqiiw- 

3. ¡ Los conceptos ptwamente ínteleeluales pueden, en nueii- 
tro actual estado, producir un effcto estético completad Una 
razón á prioñ nos lleva & la suposición de que no existe, en el 
sentido expuesto , belleza piti'amente intelectual. t<s belleaa ( be- 
llo propiamente dicho y sublime) se ofrece 6. nuestra mente, ya 
como drden, ya como ¡limitación, pero hiere al mismo tiempo 
nuestra senaibilidad como vidad fuerza. Ahora bien, los concep- 
toa intelectuales puroa se mantienen en la esfera de la abstrkc- 
cion, no contienen elementos animados , nonos comunican el es- 
píritu de vida. La belleza se dirige al hombre entero , y aó i una 
sola potencia nuestra , aunque sea facultad superior , cual es el 
entendimiento: i lo que ejercítalas operaciones de esta facultad 
deben afíadirse elementos afectivos [los que se refieren á nuestra 
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'Sensibilidad moral ) 6 fantásticos ( los qae se refieren á nuestro 
poder de representación de objetos sensibles). Son elementos in- 
ieriores , pero uno ú otro , 6 acaso ambos , necesarios para que 
se efectúe por completo el hecho estético (1). 

No basta que adquiramos el conocimiento de que existe una 
belleira, sino que debemos percibirla , poseerla (si así puede de- 
cirse), que alcancemos la fruición que causa su aspecto. No bas- 
ta , por ejemplo , que estemos seguros de la existencia de un ob- 
jeto físico, délo vario y regular de su configuración, de lo vivo y 
acorde de sus colores , si no lo vemos 6 no lo pinta nuestra fanta- 
sía. Por semejante modo , si nos encaminamos ¿ una tierra desco- 
nocida, donde hemos de encontrar bellezas naturales , buena com- 
pañía, agradables quehaceres, no lograremos más que una con- 
ce{^on puramente Idgica, no sentiremos verdadero goce antes de 
pedir auxilio á nuestros recuerdos y á nuestra imaginación para 
representarnos la nueva morada y la vida que en ella llevaremos. 
No nos satisface el conocimiento intelectual; han de intervenir 
las demás potencias. Así somos hechos. Este es el hombre en 
su actual estado. 

Esta condición del hombre fué tenida en cuenta por aquella be- 
lleza poética «para cuya producción se unieron en apretado lazo 
la inspiración divina , el genio y la augusta santidad de los can- 
tores (2). » La poesía sagrada que es la poesía de la verdad, la 
de un valor intelectual incomparable , á todas excede , como es 
bien sabido, en riqueza de imágenes y de afectos. Al propio 
tiempo que la más espiritual en el fondo , es en la expresión la 
más ardiente y pintoresca (3). 

(1) Nada ganaríamos si se nos concediese que el concepto intelec- 
tual lleva como consecuencia un resultado afectivo , pues este resul- 
taoo se afirma en cuanto se dice que hay efecto estético. La dificultad 
se cifra en si el elemento afectivo se halla unido al concepto intelec- 
tual, como causa ó mejor como concausa del efecto estético. 

(2) D. Cayetano Fernandez: Memorias de la Academia Española. 
Afio I , Cuaderno II. 

(3) No es necesario citar ejemplos-: pueden verse en gran número 
•n Blair, Chateaubriand, en el abate Plantier {Poesie biblique)^ en el 
citado discurso académico y, en general, en toda la poesía sagrada. 
Baste copiar uno muy conocido , para que se recuerde lo que es una 
impresión plena y decididamente estética : « La pestilencia delante de 
él— las aguas te vieron ¡ oh Dios ! y se'estremecieron-^las montafias te 
vieron y temblaron— el derrame de las aguas pasó por encima-^el pro» 
íundo hablé y levantó en alto sus manos.» 
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Si asi sucede en la exposición de las verdades venidas de lo al- 
to, no es de extrañar que se noten elementos afectivos y fantásti- 
cos en los conceptos de carácter intelectual y de efecto estético 
producido por el hombre , ya sean nueva forma ó aplicación de 
verdades reveladas , ya ideas debidas al ejercicio de sus propias 
potencias. La experiencia nos advierte que estos conceptos no 
suelen provenir de un acto intelectual aislado. Son hijos del en- 
tendimiento en su ejercicio natural y espontáneo, y por decirlo así, 
ante-científico , en aquel estado en que no ahoga el sentimiento 
ni desdeña el apoyo de la imaginación; son pensamientos lumi- 
nosos nacidos de felices intuiciones , y no de minuciosas análisis 
ni de laboriosas deducciones , á que se han elevado , no tan sólo 
los filósofos , sino también y muy á menudo los poetas y hombres 
de claio entendimiento aunque desprovistos de cultura. Así ha- 
llamos en lá poesía de diferentes épocas y en los proverbios de 
todos los pueblos , felices y eficaces sentencias relativas á la ac- 
ción de la Providencia , á los principios de remuneración y ex- 
piación , al orden del universo , á los móviles de nuestra volun- 
tad, al logro ó defraudación de las esperanzas humanas. 

Los conceptos intelectuales se distinguen de los puramente 
afectivos y fantásticos ó imaginativos en cuanto no se ciñen á la 
expresión de un sentimiento ó á la presentación de un objeto 
(ser ó acto) físico ; sino que afirman una relación percibida por 
el entendimiento (sea cual fuere la clase de objetos en que exis- 
te esta relación). £1 concepto puede revestirse de una imagen 
{hecho particular, metáfora, símbolo), como, por ejemplo, el 
principio de expiación alegorizado por Horacio : 

Raro antecedentem scelestum 
Deseruit pede pocna claudo. 

Puede darse al pensamiento una forma afectiva , conforme hi- 
zo el mismo poeta : 

patríse quis exul 
Sequoquefugit? 

O Luis de León en el comienzo de dos odas : 



¡ Qué descansada vida 
La del que huye el mundanal ruido !... 

Virtud hija del cielo , 
La más ilustre empresa de la vida !... 
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Tales pensamientos j estéticamente realizados, son intelectuales 
porque en- ellos prepondera el acto intelectual , porque lleva , por 
«lecirlo así , la delantera al entendimiento. Mas no versa sobre 
estos pensamientos la cuestión que dilucidamos. Hasta se conce- 
de que una forma pintoresca 6 afectiva acrecienta la impresión 
-estética y á fuer de feliz accesorio ó acompañamiento. Mas ¿á qué 
ese elemento inferior , si el concepto intelectual fuese suficiente? 

Trátase de las proposiciones que conservan en su enunciación 
«1 carácter puramente abstracto , sin que se perciba en ellos mez- 
cla de elementos afectivos 6 fantásticos (1). Pues aun en seme- 
jantes proposiciones pueden hallarse , como escondidos , estos ele- 
mentos. Un término contenido en la proposición produce á veces 
va resultado afectivo : así sucede , conforme ha observado con 
otro prop<5sito un teórico moderno , en el augusto nombre de 
Dios y en el mágico vocablo : patria. Hasta ciertas palabras de- 
signativas de ideas abstractas cobran en ocasiones un valor para 
el sentimiento : obsérvese , por ejemplo , el efecto causado por la 
«numeración de las virtudes que deben adornar la frente de un 
rey, puesta por Shakspeare en boca de Malcom-la-Vírgen. Mue- 
ve además al ánimo el tono con que la proposición se enuncia. 

Tampoco para que se avive nuestra fantasía es de necesidad 
-una imagen formal, á más de que el efecto estético no es siem- 
pre proporcionado al número ni á la intensidad de las imágenes, 
que pueden ser vulgares 6 sobrepuestas. Basta una palabra de- 
signativa de un objeto visible , una expresión ligeramente meta- 
fórica , una analogía con objetos sensibles suscitada por el curso 
de las ideas. £1 mismo entendimiento que dicta estas ideas obra 
como un poder que de un modo ii otro nos representamos y que 
se sensibiliza en la expresión hablada , la cual contribuye ade- 
más al efecto por su vigor y precisión y por los elementos acús- 
ticos, oidos 6 imaginados (2). Hállamenos siempre dispuestos á 

(1) Sirva de ejemplo la sentencia de Píndaro:«dos males por un 
bien » ú la de Horacio : 

Durum sed levius fit patientia 
Quicquid corrigere est nefas. 

Esta sentencia se presenta como simplemente intelectual , aunque 
verse sobre sentimientos. 

(2) Pueden contribuir también accesorios accidentales : una sen- 
tencia esculpida en letras de oro, parece adquirir mayor autoridad 
y prestigio. 
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vombiDar los actos de nuestras potencias, y tan s^o enando tina 
lacesion de conceptos paramente Idgira» nos advierte que per- 
manecemos en nna esfera abstracta, cesa el moviroiento de la 
sensibilidad 3 de la fantasía. 

Creemos que el proceso psicológico es el sigaiente. Nos Inte- 
resa una verdad por sn importancia y porqne atestigua el poder 
del entendimiento; complacido el ánimo, bien dispuesto el sent^ 
miento, se adhiere éste á los elementos afectivos relacionadoe con 
el concepto , y llama en su auxilio i la imaginación que descubre 
6 introduce elementos fantásticos, completándose de esta manera 
el hecho estétíco. Citando hay una serie de proponcionee , no 
todas puramente Mgicaí , los elementos estéticos de nna de eDu 
pueden reflejarse en las sucesivas. 

Vemos , pues , que abundan , mis de lo que á primera vista 
se creyera, los conceptos de naturaleza mixta en que el senti- 
miento estético se depura con su enlace con el mundo intelectnaF, 
mientras el acto intelectual se verifica por la asociación con ele- 
mentos afectivos 6 imaginativos. No siempre, por otra parte, O 
fácil señalar diínde termina el efecto producido por la verdad J 
d<5nde comienza el debido á la belleza. 

Si se qniere poner i. pi-ueba esta teoría deben buscarse pasa- 
jes, ya de poesía, ya de prosa Oratoria, en qiíe resalte la parte 
intelectual , y á cuya composición habrá ya precedido, inucha» 
veces, la reBesion científica. No citaremos las odas «El aire se 
serena » ni o Cuando será que pueda » de León , ni la Efiíto- 
la A Fsbt'o , ni siquiera las Coplas de Jorge Manrique , porque 
en ellas se muestran con harta claridad los elementos poéticos. 
Ejemplos más adecuados se hallarán acaso en el coro de la Av- 
tígtma que celebra el ingenio y la industria del hombre, den 
las palabras que esta heroína de Sdfocles dirige £ Creon (no sin 
influencia de las doctrinas sncriticas), oponiendo á los decretos 
de los hombres -ilas leyes no escritos, obras inmutables de los 
dioses.» Citaremos también los pensamientos de Nieremberg (I) 



(I) De lo temporal y To eterno , cap. V. So notará el último pensa- 
miento que generalmente se atribuye á Pascal. Pudiera también po- 
nerse por ejemplo el Carnoso fffni no (i Dios de un poeta rueo del stgln 
pasado que conocemos por la traducción francesa de Blclihott; y tam- 
bién sin necesidad de salir de nuestra propia casa, algunas páginas, 
de no menor elocuencia que trascendencia Intelectual . de I.itls ilo 
«ranada en su /niroduccion al Símbolo de la ft. 
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acerca de la eternidad , «océano inmenso cuyo fondo no se .pue- 
de hallar ; abismo oscurísimo donde se sume toda la facultad del 
entendimiento humano ; perpetuo estar que carece de futuro y 
de pasado ; continuo círculo cuyo centro está en todas partes y 
la circunferencia en ninguno.» 

Quien á la lectura de semejantes pasajes experimentare algu- 
na fruición estética , si considera atentamente lo que pasa en su 
interior , admitirá , según creemos , la teoría expuesta. Este he- 
cho , unido á la razón á priori anteriormente aducida, no cons* 
tituye acaso una demostración , pero se aproxima mucho á serlo. 

4. ¿Cómo obran esUticamente los conceptos científicos J £1 
entendimiento en su proceder científico , opuesto al natural de 
que antes hablamos, analiza, abstrae, generaliza , siguiendo un 
camino bien diverso que el que lleva á la belleza , la cual (tal á 
lo menos como de ordinario se ofrece) busca lo concreto , lo par- 
ticular , lo viviente. Sin embargo no cabe duda en que muchos é 
interesantes conceptos, productores de verdaderos efectos estéti- 
cos , descansan en los resultados por las ciencias obtenidos. 
. No tiene entrada semejante resultado en aquellas que deben 
mantenerse de continuo , so pena de dejar de ser lo que son , en 
la esfera puramente abstracta , tales como las matemáticas y la 
lógica puras , de que se halla ausente todo sentimiento y toda re- 
presentación sensible (1). si bien por el juego de sus verdades 
é de sus signos pueden ocasionar efectos estéticos incompletos (2). 
Pero elevadísimas [especulaciones intelectuales que versan sobre 
verdaderas entidades han dado lugar á concepciones de todo 
punto bellas. Así Dante, Calderón y Milton han sido filósofos y 
teólogos, sin dejar de ser poetas. No juzgamos necesario insis- 
tir en este punto: advertiremos únicamente que en ciertos casos 
los mismos términos que forman parte del lenguaje científico no 
estorban y aun pueden secundar el efecto estético; lo primero 
evando se dirigen á pei-sonas tan familiarizadas con aquel len- 
guaje , como con el usado en los negocios más comunes de la 



(1) Las figuras trazadas por los geómetras no son ni pueden ser 
manifestaciones adecuadas de los conceptos matemáticos y si produ- 
cen algún efecto estético, es como representación de objetos cor- 
póreos. 

(1) Esto es muy común en matemáticas; la lógica presenta un 
ejemplo en el cuadro de las proposiciones contrarias , contradicto- 
rias , etc. 
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ir ida ; lo segundo cuando á él se hayan ligado ideas de venera- 
ción y respeto (1). 

Recordaremos además una clase de conocimientos, que soa 
los históricos , cuya exposición , fundada , como ha de ser , en ári- 
das investigaciones científicas , cuando alcanza la perfección del 
arte , se convierte en un cuadro viviente y animado. 

Mas los ejemplos que ahora buscamos, en confirmación de 
nuestro modo de ver , son los suministrados por las ciencias na- 
turales (2). 

Fácil es reconocer cuánto se diferencian la contemplación del 
poeta y los estudios del botánico. El primero se contenta con el 
aspecto de la flor , con los elementos sensibles del objeto , con 
la animada armom'a que en su conjunto resplandece. £1 botáni- 
co separa las partes , estudia los elementos aislados , va sacando 
de su investigación leyes generales. El primero busca la bettesa 
que por sí misma se presenta ; el segundo la verdad que en lo 
interior se oculta. 

Se dirá que la belleza parece de nuevo cuando se coordinan 
conceptos que se han ido adquiriendo , y se forma de ellos ana 
admirable composición ; pero si los conceptos se mantienen en la 
esfera puramente lógica , causarán el efecto incompleto de lo 
agradable estético, no de lo bello. Este requiere un conjunto 
animado, exige que nos representemos, y no importa que sea de 
una manera vaga , objetos 6 actos concretos : la oculta y pode- 
rosa acción de los elementos , el silencioso movimiento de la sa- 
via , el lento y sucesivo desenvolvimiento de los vegetales. 
• Así también el astrónomo , el geólogo pueden representarse 
como puestas en acción en objetos determinados las leyes gene- 
rales que le ha ensenado su ciencia. 

Por otra parte las perfecciones de la naturaleza pueden y de- 
ben producir un resultado afectivo de gran valía , es decir , el 
amor y veneración al sabio Autor de estas leyes. Y no sólo las 
más recónditas , sino sencillas , aunque no menos admirables con- 



(1) Así, según creemos, en algunos de los más bellos pasos de la 
hímnodia cristiana se podrían señalar expresiones y palabras de va- 
lor científico. 

(2) Prescindimos aquí de la cuestión , innecesaria á nuestro actual 
intento , de si es más ventajosa para el efecto estético la inspección 
primitiva del objeto natural , ó la acompañada del conocimiento cien- 
tilico. 
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gruencias en la conformación y operaciones de los objetos natU' 
rales despiertan aquel nobilísimo sentimiento en una persona 
bien dispuesta , cuando llega á reconocerlas. 

De suerte que aun en el terreno de las ciencias bailamos el 
efecto estético ligado á representaciones sensibles y también, de 
una manera excelente y especial , al sentimiento. 

5. ¿ Puede señalarse ^Igun caso de efecto estético derivado 
de un concepto puramente intelectual "i Si existen, son raros y 
excepcionales. Entre los que pueden contarse como de esta cla- 
se , indicaremos los tres siguientes , en que habíamos ya puesto 
la atención, antes de entrar en la discusión de esta materia. 

Son la divina definición : « Ego sum qui sum ,» la proposición 
científica «Deus est actus purus» y la teoría de Santo Tomás 
acerca de la inteligencia de Dios y de los Angeles (1). 

¿Será cierto que el concepto por sí solo produce el efecto esté- 
tico, prescindiendo de todo elemento afectivo antecedente 1 ¿Que 
no baya principio alguno de representación sensible , y en casa 
de no haberla , que su misma negación no nos afecte , <;omo ar- 
rancándonos de nuestro natural estado t. i Que nada valga la 
sencillez de la expresión que contrasta con la. grandeza d^.la 
ideal ¿Deberemos admitir que en casos extraordinarios el en- 
tendimiento que. se eleva á la región de .la verdad , entrevé ya 
por sí solo la identidad originaria de la misma con la belle^t 

En caso de que sea así, que se tenga por seguro que no inter- 
vienen, en tales casos elementos inferiores como determinantes 
de la impresión estética , admitiríamos de m^jor grado el efecto 
de Ip sublime. que el de lo bello propiamente dicho. Este exige 
una apreciación completa de los elementos del objeto y de su 
concierto; para lo sublime basta la impresión de una ^andeza 
incomparable. 



(I) La conocemos por Balmes , Criterio, cap. XV, que la explica así: 
«Los ángeles entienden , mas no discurren. Los ángeles de más alta 
categoría entienden por medio de muy pocas ¡deas. El número se va 
reduciendo á medida que las inteligencias creadas se van acercando 
ai Criador, el cual, como ser infinito, todo lo ve en una sola idea, fiim- 
plicísima, infinita ; su misma esencia.» 



M 



V.-Ds LOS Jl 



« Éneo Y ESTÉTICO.— Pop». 69-71 ; 95-96. 



Creemos útil alguna mayor explicación acerca de esta ma- 
teria, en que, 6 nueitro parecer, se han involucrado curitM 
raestioiies, las doB primeras relativas al mismo juido y las dos 
últimas al arte. 

I. DftHneían entre el juicio ético y el ettético. HaUamos 
confirmada esta diitiacion por la autoridad , que es mncha tea 
este punto, del P. Taparelli en su obra ya mencionada; donde 
hablando de que lo bello moral puede ser percibido hasta por el 
estéril contemplador á quien falta el valor de realizar en sí mistnu 
aquella belleza que mira cotí amor (vagheggia), añade; «Atoar 
lo bello moral es un acto tan eipontineo como percibir Ubelleza 
del liis : amar el bien es un acto deliberado y á menudo penoso 
{faUcoto) COD et cual la libre voluntad cumple un deber." 

8. Potible divergencia del juicio ¿¡ico y del estétioo. Cuan- 
do los moralistas nos avisan de que objetos no buenoa pueden 
yevestirse de un aspecto bello, reconocen esta divergencia. Lo» 
mismos admiten que es hasta cierto punto lícito complacerse mi 
admirar la correspondencia de tos medios con un objeto malo, 
como . por ejemplo , la de una máquina ingeniosamente cons- 
truida para alcaniar un ñn vengativo, y lo que dicen de esta 
correspondencia creemos que puede eztendereo ¿ la armonía 
rélatíTa que , bajo ej punto de vista estético , puede ofrecer un 
objete que no es bueno en su conjunto. El autor úlümamente 
citado, refiriéndose especialmente al Satanis de Mtlton , dice 
que loa hombres provistos de mis imaginación que recto juido 
pueden hallar sublimidad en lo malo {nel vitño), y dertamrate 
en los juicios estélicog entra para mucho la imaginación. Otro 
autor respetabilísimo aplica los anatemas fulminados contra los 
que llaman bueno á lo malo y mab i lo bueno á los que llaman 
bellos ¿ objetos malos, pero en todo caso se les llamaría bellos, 
BÓ buenos, y bellos en un senUda relativo y subjetivo, u6 en un 
sentido absoluto y objetivo que sdlo conviene á los objetos com- 
pletamente buenos. Si fuese tal la identidad entre la calificación 
¿tica y la estética ¡á qué indignarse contra los que establecen la 
falsa doctrina de que en el arte debe buscarse exclusivamente lo 
bello? Y si fiun en materias éticas, á veces decipimvr fptiie 
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recti i qué será en las estéticas en que influyen tanto las formas 
V las apariencias' Se dirá que es una acepción vulgar , inexacta, 
átiti-filosófica de la palabra «belleza». Enhorabuena, pero corres- 
ponde á un hecho real. — Por otro lado, no sólo lo bello y sublime 
pioducen efectos estétices , sino las formas manifestativas , las 
cttaÜdades secundarias de gracia, elegancia, magnificencia, etc. 
No por esto aceptamos ciertos textos en que se establece y se 
exagera la divergencia de que hablamos, en términos á menudo 
repugnantes y á efecto de la influencia de una falsa 'filosofía. 
Mas no siempre es así. El abate Batteux, por ejemplo, que pa- 
rece admitir la posibilidad de la divergencia , escribid antes dé 
que existiese esta filosofía. Blair dice de los personajes malvados 
de la poesía épica que deben ofrecer una «maldad heroica» pro- 
posición que no sabemos que haya sido por nadie censurada. 

Nuestro Balmes , que no era por cierto juguete de la iraagina- 
eion y cuyo distintivo especial se cifraba en el buen sentido, tie- 
ne una página que, si bien se refiere en parte á una obra artísti- 
ca, puede servir de apoyo y de aclaración á nuestro concepto. 
«Si quiero apreciar todo el mérito de Virgilio en el episodio de 
Dido es menester que no raciocine con sequedad , sino que ima- 
gine y sienta; pero si pretendo juzgar bajo el aspecto moral la 
conducta de la reina de Cartago , es preciso que me despoje de 
todo sentimiento, y que deje encomendado á la fria razón el fallar 
conforme á los eternos principios de la moral. — Al leer á Quinto 
Curcio, admiro al héroe macedón, y me complazco en verle cuan- 
do se arroja impávido al través del Gránlco , vence en Arbela... 
Kn todo esto hay grandeza, hay rasgos- que no fueran debida- 
mente apreciados si se cerrara el corazón á todo sentimiento. La 
sublime na.rracion del sagrado texto (1 Mach. capítulo 1), na 
será estimada en su justo valor , para quien no haga más que 
analizar con frialdad... Pero si me propongo examinar la justicia 
y la utilidad de aquellas conquistas , entonces será preciso cortar 
^l vuelo á la imaginación, etc.» (Criterio, capítulo xix, g I). 
. Así dijimos en la primera edición de este tratado que « en la 
apreciación estética atendemos más al poder, á la fuerza que á su 
empleo. » Esta proposición puede extenderse á la belleza ensen- 
Itdo especial diciendo que « atendemos en ciertos casos á la vida 
y á la armonía relativa de los elementos» (no á la armonía ab- 
soluta que sólo conviene á lo bueno). 

Diremos, finalmente que si repugna la calificación de bellos y 

24 
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sublimes aplicada 6 objetos no buenos, puede sustituirse la de es- 
téticamente atractivos. 

Por otro lado no es menos cierto que la apreciación estética, 
favorable siempre se funda en una bondad parcial 6 aparente 
(sino en elementos indiferentes). Hegel , que no pecaba por cier- 
to de timorato , insiste en la idea de que lo malo no puede pro- 
ducir lo bello y un concepto análogo manifiesta el autor de la 
Esthética española que indicamos en la pág. 352. No nos hace 
mella el ejemplo que, como prueba en contra, aduce el Sr, Cá- 
novas del Castillo en las «Memorias de la Academia española», 
y es el del «honor cruel» de Calderón. No es la crueldad lo que 
hallamos bello en «El Médico de su honra» , sino el pundonoi*, 
siquiera exagerado y extraviado , la firmeza de alma y la noble- 
za de carácter de D, Gutierre. En este sentido el abate Gabovit, 
inclinado á identificar en todos los casos lo bello y lo bueno ,,al 
citar algunos de los trozos más sanos de varias obras poéticas, 
no rechaza la del anciano D. Diego al encargar al Cid la ven- 
ganza del agravio que del conde Lozano ha recibido. «Es evi- 
dente , anota , que no nos toca hablar en este punto de lo irra- 
cional {iHnconvenance) del desafío. Damos á la injuria recibida 
por el padre del Cid la misma importancia que él le atribuia y 
aceptamos el medio de venganza que él escoge, sin discutir la 
legitimidad de la misma». Es decir que se acepta hipotéticamente 
un dato éticamente erróneo para atender á la belleza de los ele- 
mentos que con él se relacionan. 

3. Si hasta que la obra artística busque la belleza. La di- 
vergencia entre lo ético y lo estético puede ser mayor en la obra 
de arte que en los objetos naturales, á efecto del valor estético 
que consideradas en sí mismas pueden tener la belleza de con- 
cepción y de ejecución. Siempre se ha distinguido entre el valor 
artístico 6 literario y el ético de una obra. Creemos haber dicho 
en el texto lo suficiente para mostrar la necesidad de que la obra 
artística busque lo bello dentro de la esfera de lo bueno ( recha- 
zando por otra parte la opinión de los que miran el arte como un 
acto puramente intelectual, cQ(no una tesis revestida de forma 
agradable, como a una fermosa cobertura» según decia Santillana). 

Se trata de lo que debe ser , nó de lo que muchas veces ha si- 
do. Acerca de las obras de valor estético que infnngen esta ley^ 
no nos incumbe dar las reglas generales, ni la aplicación prácti* 
ca del uso que en determinados casos de ollas pueda haceise. 
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4. La última cuestión esleí áe si el arte puede ó debe buscar 
otro objeto que la belleza (se entiende ya dentro de lo bueno). 
Esta es la reiSida contienda de « el arte por el arte » que hemos 
procurado resolver , n6 por medio de una fórmula más 6 menos 
eifjpeelosa, siuo por el estadio de los Béchos. 

Si aquella proposición no se hubiese entendido en la significa- 
ción de indiferencta ética y aun en el de las formas artísticas 
miradas como fin y nó como medio ( v. gr. el color por el color 
en la pintara) sino en el de amor á lo ideal y de noble y de orde- 
nada independencia del arte , en oposición á los medros persona- 
les del artista y de mezquinas aplicaciones del mismo arte á ob- 
jetos útileff , científicos , políticos, etc. , no hubiera sonado tan mal 
dicha fórmala y menos la de «la belleza por la belleza,» tanto 
máft cfaanto se admite sin reparo que el objeto inmediata ( de 
ninguna manera el fin último ) de la obra artística es la belleza. 
Por nuestra parte no hemos usado de esta proposición, que á 
creerla de todo punto satisfactoria, nos hubiera ahorrado no po- 
ca labor , por considerarla , n6 inexacta en el fondo , pero sí 
equívoca cuando á casoí» particulares se trata de aplicarla. Aun- 
que siempre el artista se propone producir la belleza y obedece 
al sentimiento de lo bello y puede decirse que su objeto inme- 
diato et la belleza , considerando como antecedentes del acto ar- 
trítico los elementos no estéticos en que se funda la composición, 
no cabe desconocer que en los dos últimos casos que en el texto 
examinamos los móviles no estéticos figuran de otra manera que 
como inerteis materiales. Por otra parte aun no sólo como expli- 
cación especulativa, sino como apreciación crítica puede dar 
margen á errpr la idea exclusiva de la belleza en el arte. Así 
un teórico alaba á un poeta célebre aquel estado de ánimo que 
es más, según dice, el embeleso producido por el sentimiento 
qu« el sentimiento mismo, lo que equivale á encomiar la frialdad 
de la parte afectiva en gracia de la imaginativa pura. Las obras 
líricas más poderosas son las que á una grande imaginación es- 
tética unen un sentimiento sincero y vivo. 

No es esto decir que haya sieriipte completa ecuación entre el 
mayor grado de los sentimientos reales y efectivos y la perfec- 
ción de las obras artísticas. Aquellos despiden un calor que obra 
todavía á cierta distancia. No siempre el mejor poeta bélico ha 
si^o el mejor soldado. Mas si los sentimientos desaparecen , -se 
extingue la vida, y el arte se convierte en un juego de formas. 
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VI- — De LA IDEALIZACIÓN ESTÉTICA.— Pa^.» 78, 79, 107 y sig. 



I. Déla concepción estética. Ha sido esta concepción expli- 
cada de muy diverso modo por los idealistas exagerados y por 
los que todo lo atribuyen al efecto de los objetos exteriores. 

Platón , que en algún lugar de sus obras atribuye la concep- 
ción del Júpiter olímpico de Fidias al efecto que le habia produ- 
cido el célebre verso de Homero sobre el fruncir de las cejas del 
padre de los dioses (verso que á lo menos debió tener presente 
el escultor), da una explicación al parecer diversa en otro pasa- 
je felizmente parafraseado por Cic^con : «Nec vero iHe artifex, 
cum Eaceret Jovis formam aut Minervse , contemplabatur aliquem 
e quo similitudinem duceret; sed ipsius in mente insidebat spe- 
cies pulchritudinis eximia qusBdam quam intuens in eáque defi- 
xus ad illius similitudinem artem et manum dirigebat.» De este 
texto literalmente entendido se deducirla que el mundo exterior 
nada tiene que ver con la concepción del artista , el cual obedece 
s61o á un tipo general de belleza. Pero una idea pura nunca 
producirá una concepción concreta. En cuanto existe concepción 
artística hay imagen más ó menos distinta : imagen que envuelve 
la idea de belleza , 6 sea , imagen concebida según la norma de 
la belleza. 

La teoría platónica habia sido generalmente olvidada , y adop- 
tada la de la belleza colecticia que se fundaba en la idea de 
imitación. Corroboraba esta última el ejemplo del antiguo pintor 
que para representar su Venus reunió las formas de diferentes 
modelos , según otro pasaje de Cicerón : «Praebete , quseso , in- 
quit (Zeuxis) ex istis virginibus formosissimas. lile autem quin- 
qué delegit... Ñeque enim putavit omnia qusB quaereret ad ve- 
nustatem in uno corpore se reperire posse etc. » hecho á que se 
refiere Martínez de la Rosa en aquellos versos de su Poética: 
«tAsí diestro pintor no copia á Silvia...» Hétenos bien lejos de 
Platón. En esta teoría no hay más que elementos exteriores y el 
artista no pasa de ser el colector de estos elementos. 

Se han de completar uno por otro los dos sistemas que sepa- 
i*ado3 no atienden sino á un aspecto del hecho; y po es esto una 
transacción ni un efugio, sino la sencilla verdad, y lo úni- 
co que en este punto puede serlo. Los elementos exteriores , ó. 
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por mejor decir , sus representaciones y no se combinarían si el 
artista no les diese unidad y ni se combinarían de una manera 
bella si el artista no tuviese una idea 6 una norma de belleza, 
así como esta idea 6 norma nada realizaría sin elementos de 
composición que tan sólo puede tomar de lo exterior.— Por lo 
demás el procedimiento natural del artista no consiste en sacar 
su imagen de cinco 6 más modelos reunidos ad hoc y sino que se 
ha formado paulatinamente un ideal de cada objeto (ideal en 
que entren los dos elementos , interíor y exteríor) por medio del 
cual modifica el modelo, único las más veces , que estudia en cada 
caso, y ése con claridad este procedimiento, comparando, por 
ejemplo , el estudio de un modelo natural hecho por Rafael para 
la Virgen llamada de Francisco I 6 para el Apolo del Parnaso 
con las correspondientes pinturas definitivas. Esto , además, s<51o 
es aplicable á las artes imitativas y aun la poesía concibe fre- 
cuentemente sin modelo inmediato. 

2. De lo real ^ ideal. La distinción entre lo real y lo ideal 
se halla ya magistralmente establecida en un paso de Aristóteles, 
que junto con algunos ya indicados 6 citados de Platón, ha 
servido de fundamento á la moderna ciencia de la estética. Dice 
en el Arte poética, cap. ix: «La verdadera diferencia (entre la 
historia y la poesía) es que la una dice lo que sucedió y la otra 
lo que hubiera podido suceder. Hé aquí porqué la poesía es más 
filosófica y más profunda que la historia (se traduce por muchos 
inexactamente «es más verdadera que la historia:» Egger pone: 
«<quelque chose de plus profond et de plus sérieux que rhistoi- 
re.») La poesía en efecto expresa sobre todo lo general, la his- 
toria lo particular. Lo general es lo que éste ó aquél , según su 
carácter, hubiera hecho ó dicho, conforme á la necesidad ó á la 
verosimilitud. Lo particular es, por ejemplo, lo que hizo Alci- 
bíades.» Como se comprende, las palabras «general» y «particu- 
lar» no son usadas por el filósofo griego en el sentido de «abs- 
tracto» y de «concreto,» pues entonces diría lo contrario de la 
verdad, sino en el de «esencial» y «accidental,» que usamos en 
el de lo que corresponde á la naturaleza de un género y lo que es 
sólo individual, nó en el abusivo de «necesarío» y «contingen- 
te.»— En cuanto á la palabra «real» la empleamos únicamente 
como opuesta á la «ideal,» es decir á todas las concepciones 
presididas por la idea de lo bello y délas formas manifestativas, 
corresponda ó nó en su conjunto k objetos existentes , es decir, 
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que no U op<HieBi03 copio á vecei se h«ce i la que es sinqde- 
nento inwgiiuu'io. Tampoco U luamos e« oposicioa á lo umbó- 

Tolviendo al fondo del asunto debe advertiise , que no siein- 
pre gnardaa igual correspondencia bs doi términos necesarios 
de toda biiBiu concepción artística , es decir , la realidad y su 
idealiíacion. Asi Homero , hijo de la naturaleza, aunque ae 
levanta i las más altas inspiracionea y hasta presenta tipos 
de excelencia ética (Néstor, Héctor, Penébpe) conserva ele- 
mentos de realidad menos depurados que Sófocles , en que se 
reconoce no s¿lo la idealidad artística , sino mis cnUnra moral 
y iun la. elección mis reflexiva de ra^oe generales. L* mis- 
ma diferencia se halla entre Shakspeare y las obras más poé- 
ticas que ha inspirado, las cuales lejos dp exagerar, como otras, 
la parte más vulgar {aunque eflcaamenta vulgar] áá gran poeta, 
lian tratado de asemejársele b¿Io en b más noble y bello. — Se 
ba da distinguir adamas en cuanto i naturalismos; hay un uatn- 
r^iamo sano y compatible con la reproducción de lo más noUe 
que la naturalesa , no escogida j exactamente copiada , ofrece, 
el enal conviene á determinados ai^iunenU» ¡v. gr. á un asunto 
de historia contemporínea) y no merece la improbación t qno es 
acreedor el falso nabnialismo, es dedr, el realismo material y fi- 
aitdiSgico, la preferencia á Lo trivial y á lo vulgar y aun la elec- 
ción de lo feo. 



Vn.— EyscTos Di: la música. -Páff.» 141-143. 

En este como en otroa pantos (en los cuales somos menos pro- 
fanos) hemos procurado evitar toda apreciación personal, todo 
. punto de viita subjetivo y tener en cuenta los pareceres opues- 
tas. No por esto es posible dar aoluciones que couteuteni todos. 

1 . Asi para algünoe la música no es esencialmeBte expresiva 
porque no bi ha. sido siempre, y refiriéndose sin duda i ciertas 
combinacioneB artificiales de la nuaica en los últimos tiempos de 
la edad media , suponen que la música expresiva naciil en los 
del renacimiento. A esta supoucion que ya pudiera rechaiaise A 
pñori , podemos, sin haber hecho el menor estudio de la historia 
tDuaical, oponer los dos datos aiguientes : 

Etitre las melodías p<qiulares , las hay ain duda anteñores al 
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rehacimiento y las que son posteriores siguen la tracción de un 
hecho anterior que no pudo ser modificado en su esencia' por la 
música científica. Pues en estas melodías suele hallarse grande 
expresión y hasta una correspondencia» aunque sencilla, eficaz, 
onti'e la letra y la música. 

En un poeta español del siglo xiii se lee esta que puede Ua^» 
marse descripción musical y que supone un caráctec expresivo 
en este arte : 

AHÍ ora la música cantada per razón ; 

Las dobles que refieren cuitas al corazón , 

Las dulces de las baylas e*l plorant semiton 

Bien podlen toller precio á quantos no mundo son. 

2. Para otros la música no es verdaderamente expresiva, no 
se puede llamar lenguaje por su carácter de vaguedad suma. 
Admitimos la vaguedad de la música. Según la doctrina que se 
halla ya en el poema de Iriarte, que de cierto no debió inven- 
tarla, y seguida por muchos teóricos modernos, la música sólo 
«xpresa la tristeza y la alegría: sus dos expresiones más deter- 
minadas en efecto , pero á que añadimos , como creemos que 
deben añadirse, otros modos generales del sentimiento. Admití'- 
mos con Falloux el carácter vago de la música hasta el puntx) de 
pensar con él que no hay música inmoral en sí misma, sino es 
por los objetos con que la oimos 6 la hemos oido asociada. Pero 
creemos que otro notable escritor (LAprade) lleva demasiado 
adelante esta idea de vaguedad , cuando fuera de la tristeza y 
de la alegría, niega á la música todo valor manifestativo. Adu- 
ce, es verdad, que ciertos cantos que sirvieron para usos gentí- 
licos son en el día propios de la música religiosa ; pero además 
<ie que aquellos usos, pudieron tener un carácter solemne y gra- 
ve, ¿quién asegura que tales cantos no hayan recibido cambios 
que los hiciesen, como son, tan propios para su nuevo y tan alto 
empleo, cuando las menores modificaciones, en especial de mo- 
vimiento, bastan para mudar completamente la expresión musi- 
cal! Aduce también, citando á historiadores onecíales del arte, 
que ciertas notas que en una época se han tenido por las más 
propias de un sentimiento, en otras se consideran como expre- 
sivas de un sentimiento enteramente diverso; á lo cual paede 
contestarse que un mismo sentimiento puede ser mirado en doB 
^diferentes épocas bajo diferentes aspectos, dándole una por ejem- 
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pío va tinte melancólico y otra un caTÓcter leativo; además de 
que DO bay que considerar las notas separadas, sino su valor en 
el conjunto de la frase. 

3. Para otros la música puede ser decididamente imitativa: 
cítaose obras ó pasajes de los grandes, maestros delsigb pasado. 
en qne se ve el intento formal de imitación. Adviértase en pri- 
mer lagar, que se trata por lo común de música puramente ins- 
trumental, donde, por falta de la asociación de tas palabras, 
hay que aprovechar cuantos elementos se ofrecen para fijar al- 
gún tanto las ideas. Por otra parte, sin faltar al respeto & tan 
insignes maestros, puede sospecharse que las ideas de imitación 
que habían dominado hasta su época ; el culto de la naturaleza 
que afectaban entonces algunos escritores inñuyeron en su ma- 
nera de concebir la música. De uno de ellos se cuenta i lo me- 
nos , que había intentado pintar la creación por medio de los 
sonidos, y que desengañado después, se contentó coa la corres- 
pondencia de efectos, que forma parte de la doctrina que hemos 
expuesto. 

Si después de esto se nos cita una sinfonía en que se oje. 
magistralmente fundido con el carácter musical de la obra , el 
recuerdo del canto de un ave á de un coro de pastores (que es 
ya UQ hecho artístico), ó bien una parte de un drama musical en 
que en medio de la expresión de un estado afectivose imitan con 
sobriedad ciertos sonidos, muy acordes, por otra parte, con 
aquel estado, no nos escudaremos con un sistema para desechar 
bellezas que no siguen el curso mda ordinario de la música. Pero- 
sí creemos advertir que domina en nuestros dias una reac- 
ción , acaso justa si no p&ra en exclusiva , en favor de la 
llamada música clásica (palabra que en algunas composiciones 
asi llamadas que hemos oido, no entendemos lo qne significa, sin» 
es sinónima de excelente) y contra la música piiucipalmente me- 
lódica, de la cual más ó menos han abusado los maestros mo- 
dernos entregándose á su fácil inspiración sin la debida preparar 
cion y cautela. Tratan algunos de rejuvenecer el arte , no sólo 
por los recursos de la armonía , sino por medios ya descriptivos, 
ya puramente intelectuales [es decir, por operaciones de la re- 
flexión separada del sentimiento estético). Digno de estima y de 
atención es cuanto tiende í variar , S ennoblecer y á depurar el 
■ arte, pero creemos que la verdadera música no puede tener en 
menos la melodía, ni la expresión, ni la inspirai-ion esponUnc». 
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La música ha de ser elevada , espiritualista , profunda , pero si- 
gniéndo los medios naturales á este arte. 

4. Otros finalmente hallan más realidad y determinación en 
el lenguaje musical, y acordándose, por ejemplo, de una bella 
melodía unida á esta 6 aquella letra , creen que la música lo dice 
todo y ni más ni menos que esta letra : ilusión en que pocos no 
habrán incurrido y que se explica y hasta cierto punto se justi- 
fica por la manera íntima con que se adhiere á una composición 
poética un canto adecuado. 

Así pues , dando menos valor á la significación precisa del len- 
guaje musical que la que en opinión de otros alcanza , y mucho 
á los recuerdos con tal 6 cual composición asociados , i se ad- 
mitirá indiferentemente una misma música para todos los gé- 
neros , sin más diferencias que las nacidas del carácter de los 
sentimientos que ocurra expresar t ¿No habrá, por ejemplo, 
música religiosa! Al contrario: aun teniendo por fijo que una 
composición 6 una forma de la música profana ejecutada en el 
templo no produce , en el que por primera vez la oye , el mismo 
mal efecto que á quien antes y en el lugar para donde se inventó, 
la ha oido , y sin creer que ciertas formas (como algunas de las 
que se llaman escolásticas) convengan á la música sagrada , sólo 
porque en ella se han conservado más fielmente que en los otros 
géneros , de ninguna manera convenimos con un distinguido pro- 
fesor del arte que, fundado en la idea de que sdlo existe una 
buena música , no admite otra distinción que la producida por la 
diversidad de sentimientos : creemos por el contrario que debe- 
rían adquirirse todos los medios naturales y de asociación propios 
para caracterizar y distinguir la música religiosa , como son , el 
apartamiento de ciertas formas profanas , la sobriedad de efectos, 
el mismo temple de los sentimientos , el uso discreto de formas 
tradicionales, la clase de instrumentos empleados, etc. 



VIII. — ^HlSTQUIA DEL LENGUAJE. — Pdg.* 165 y sig. 

Aunque tratamos del lenguaje bajo el punto de vista de la li- 
teratura general, hemos procurado aprovechamos de los resulta- 
dos de la filología comparada ( entendiendo esta palabra en su 
Terdadero sentido y nó en la arbitraria latitud que suele dársele), 
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cuanto es posible en quien, á excepción de algún punto especial^ 
únicamente á título de curioso ó aficionado la conoce; 

1. Eflta ciencia, si no .inventada, formalizada y metodizada, 
en los últimos tiempos , ha. hecho notabilísimos adelantos, á l€>^ 
menos en la parte empírica y en los hechos de historia lingüísti- 
ca que de esta parte inmediatamente se deducen. La compara- 
cioE^ de las lenguas no era del todo desconocida, á pesar del des- 
den con que los pueblos clásicos miraban a los bárbaros d ex— 
tranjeros. Esquilo reconoció la hermandad de los persas y griegos; 
Ovidio noto semejanzas entre la lengua helénica y la de los bar- 
baros del Ponto : 

Iq paucis remanent graiae vestigia lingual 
Exo queque jam getico barbara facta sonó. 

No pudo desconocerse el enlace entre él griego y el latín; enlace 
que , hasta muy acá , se atribuía , nd á hermandad , sino á pa- 
ternidad del primero con respecto al segundo. — La religión cris- 
tiana que. proclamó el común origen de los hombres y llevó la 
palabra de vida á todas las naciones , promovió el conocimiento 
y el consiguiente cotejo de las lenguas más apartadas 7* Los qué 
cultivaron la lengua sagrada y en general los orientalistas reco- 
nocieron sin trabajo la hermandad de los idiomas semíticos. MíQÍ" 
tarde los que estudiaron las lenguas neo-latinas no sólo advirtie- 
ron su verdadera filiación , sino que ( como algunos italianos j 
como nuestro Aldrete) expusieron ideas sólidas y exactas acerca 
de su historia. 

No se pensaba, sin embargo, en formar del estudio délas len- 
guas una ciencia. Supónese que el primero que concibió esta 
idea fué nuestro Arias Montano (así como al Brócense se atribu- 
ye el origen de la gramática general ) , pero el padre reconocido 
de la ciencia es el ilustre filósofo y polígrafo Leibi^tz. Esto pro- 
puso la comparación de palabras de todos los idiomas conocidos, 
empresa que siguieron muchos, y entre ellos Catalina II de Ru- 
sia. Nuestro Hervas fué luego uno de los primeros en atender á 
la estructura gramatical. 'A efecto del conocimiento que las mi- 
siones y luego los colonos ingleses adquirieron de los idiomas de 
la India, se estudió el sánscrito y se reconocieron sus afinidades 
con el griego. Por fin F. Schlegel fijó la nueva ciencia (1808) 
proclamando la hermandad de las lenguas que llamó ind«-geT^ 
^«lánicas (indo -europeas, arianas, jaf éticas: sánscrito, zend, gríe- 
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go, latín, germa&o, eslavo, 6 que se han añadido después elle- 
tico y el celta), lenguas que han sido objeto de estudio más 
especial y más fecundo en resultados. Luego G. Schlegel llamó 
sobre todo la atención hacia las formas gramaticales, con prefe- 
rencia á la parte lexicográfica, Humbolt estudió lenguas poco co- 
nocidas (entre ellas el vascuence) y examinó el enlace entre el 
pensamiento y la palabra. Bobb compuso una gramática de las 
lenguas indo -europeas, Grimm de las germánicas , Diez de las 
neo -latinas, etc. Además: del estudio de la morfología (de las for- 
mas gramaticales) y de la lexicografía (el del vocabulario) se ha 
atendido también especialmente á la fonología (el de los sonidos). 
No intentaremos, ni pudiéramos resumir someramente los resul- 
tados obtenidos: sólo presentaremos algunas indicaciones sueltas. 
2. Sorprendentes relaciones y casi identidad con frecuencia 
han mostrado los filólogos entre muchos vocablos de las len- 
guas ananas (v. gr. dni sanscr., dva cend , dúo gr. y lat., twat 
got., dwi let., dwa esl.^ da y dan celt.; poder sanscr., j>a/er 
grieg. y lat., fad^r got.; denta sanscr., densl&L; ndtt sanscr., 
nau9 gr.y navis lat.; pidhava (sin hombre) sanscr., vidua 
lat., etc.: (V. Eichhoff «Lit. du Nord» y Wisseman «Discurso 
primero»). El cambio de letras de una misma palabra en dife- 
rentes lenguas , debido á las tendencias fonéticas de cada puebUr, 
se ha podido reducir á reglas en general constantes. Por el estu- 
dio histórico de cada palabra y atendiendo á las reglas fonológi- 
cas se hni^ado la ciencia etimológica, nó fundada, como algu- 
nos creen', en la mayor semejan2a de letras (etimología del 
sonsonete, como la llamó ya hace años un filólogo nuestro), y se 
han obtenido á veces, resultados seguros , otras más ó méños 
probables. Véanse por ejemplo , (Max Müller « La Science du 
langage , >» 277-282), las innumerables derivaciones de la sola 
raíz 8PAS (con un signo sobre la s del cual y de otros prescindi- 
mos). Dicha raíz que corresponde k la idea de n ver » ha dado 
«rigen á las siguientes palabras y á las que de ellas proceden: 
tpasa que en sanscr. significa lo que en cast. y fr. espía y es- 
pión ; d'Spata (claridad, id.); spas (guardián, zend); spicere (ó 
especere), de donde el frecuentativo spectare y €típicere^ res- 
picere, despic&re^ suspicere, per spicere ^ prospicere y aspee- 
tus, respectus^ speculum etc. en latín y sus derivaciones en las 
lenguas neo-latinas (jispecto, respeto esp. aspect, respeta r^pit, 
dépit, fr., etc.), sp'éhen {yev ^ germ.^ spy^ ingl*)» avispicium^ 
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auspicium^ artespex lat.; la palabra importantísima y sumamente 
prolífíca species y finalmente con una modificación radical skep- 
tomai (yo miro, gr.) de donde en diversos sentidos sképtiho$ (el 
que se informa] y episkopos (el que vigila).— Ya antes se habíaB 
notado 6 podían notarse en las lenguas que se comparaban im- 
previstas etimologías como la de dies en joumée fr. , jomada esp . 
(dies j diurnus , jom) y en aujourdui fr. donde aquella palabra 
se halla dos veces (ad illum diurnum de hoc die) . 

3. Más importantes son todavía las relaciones entre las for- 
mas gramaticales. Por medio de ellas , además de establecer la 
propincuidad entre las antiguas lenguas indo-europeas, se ha 
demostrado que no hay entre ellas madres é hijas , sino herma- 
nas que proceden de un tronco común desconocido. Véase para 
muestra el primer tiempo del verbo sustantivo (cuya radical de- 
bi(5 ser as 6 es) que extractamos del mismo Max Müller, pági- 
nas 179 y 180 (añadimos el plural del lituanio según Bobb, 
trad. de Breal, iii pág. 82), indicando con letras mayúsculas 
las formas más puras 6 primitivas que no siempre corresponden 
á una misma lengua, como sucederia si una de ellas procediese 
de otra. 



SIMGULAR. Sánscrito. Litaanio. Gficg». 



LalÍD. 



1.a persona 


AS-UI 


ES-Hl 


KS-MI 


es-um (*s-um) 


2.a 


a-si 


KS-SI 


ES-SI 


es- 


3.a 


AS-TI 


SS-TI 


ES-TI 


ES-T 

« 


PLURAL. 










1.a persona 


'S-MAS 


es-me 


ES-MF.S 


es-umus ( Vumus) 


2.a 


's-ta 


KS-TE 


ES-TE 


ES-TIS 


3.a 


'S-ANTI 


es-ti 


•enti (eisi) 


VüNT 



4. Por medio de la igualdad de lenguas se ha determinado la 
igualdad inmediata de origen y, junto con otros datos , se ha se- 
ñalado la antigua mansión de la gran familia jafética. Se han he- 
cho además otras importantes deducciones históricas ; así de la 
existencia en todos estos pueblos de la raíz ar igualmente apli- 
cada á la operación 6 á los utensilios de la labranza (arare , ara- 
trum) se ha concluido que antes de su separación eran ya agn- 
colas estos pueblos. En el sánscrito se han señalado palabras que 
osaron ya sin comprenderlas los griegos*, especialmente en roa- 
leria de mitología, y con esto y mal grado de algunos helenis- 
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tas ha prevalecido la opinión de que los griegos habían traído ¿ 
su naevo país y no inventado muchas tradiciones que se les atii- 
buian. Mas aunque el resultado en general y varios pormenores 
parecen más que probables , puntos son estos en que ya inter- 
vienen las conjeturas y las. discusiones. 

, 5. Fuera de las lenguas semíticas y jaféticas se han hecho 
también estudios para el examen y clasificación de muchas otras. 
Así, Wisseman, fundándose en los trabajos del Dr. Leyden, 
nos dice del malayo (ó mejor polinesio): «Todas las lenguas que 
componen este grupo tienen, gran tendencia á la forma monosi- 
lábica y á desechar toda especie de inflexión , aproximándose así 
al grupo vecino de las lenguas del otro lado del Ganges , con las 
cuales parece que las reúne el Dr. Leyden... Así tenemos tam- 
bién una familia dilatadísima que se extiende á una vasta por- 
ción del globo y comprende muchos dialectos que se miraban 
como independientes hace pocos auos , y aunque en mi mapa he 
conseiTado como enteramente distintos los dos grupos transgan- 
gético y malayo , casi parece que se les puede conceder alguna, 
afinidad.» A estas lenguas transgangéticas pertenece en gran 
parte la clase llamada ahora turaniana (que algunos creen poder 
enlazar con la jafética) y que además de las varias lenguas tár- 
taras ; y entre ellas la turca , comprende la de dos pueblos de 
Europa: el finés , que, según Eckstein, vinosa habitarla (no me- 
nos que el vasco) antes que la familia ariana, y el magiar d l^ún- 
garo que fué el último pueblo invasor, á excepción de los turcos. 
Dícennos que estas lenguas ofrecen con toda claridad el sistema 
de aglutinación. >^ . • ' / v< ' > / > / ^ Jf , 

Por otra parte se han reconocido afinidades entf'e las diversas 
familias , especialmente entre la ariana y la semítica , que no 
niegan decididamente ni los menos dispuestos á consignarlas 
(V. también sobre este punto la a Oración inaugural» de D. R. 
Garriga), no menos que entre la semítica y el coito (egipcio) y en ^ 
general las lenguas del África septentrional y oriental (Y. Wis- 
seman «Disc. prim.» donde da la regla por la cual se distinguen 
las raíces que pueden haber sido introducidas por la comunica- 
ción entre varios pueblos , y las que han de ser originarías del 
mismo pueblo , como los numerales , los nombres de padre , ma- 
dre f etc. , y Gilly « La science du langage » especialmente , pá- 
gina 58); y ^ntre la éuskara (vascuence) que algunos han consi- 
derado como semítica, y las lenguas americanas. 
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. Estas indagacioaes han confirmado lá verdad de la unidad ori- 
ginaria de las lenguas , acerca de la cual dice A. de Humbolt: 
«Por aislados que puedan parecer al pronto ciertos idiomas y por 
singulares y caprichosos que sean , todos tienen una analogía en- 
tre sí, y sus muchas relaciones se descubrirán más fácilmente á 
proporción que la historia filosófica de las naciones y el estudio 
de las lenguas se acerquen á la perfección.» 

Max MüUer sienta que nadie ha demostrado ni demostrará la 
imposibilidad del hecho , mientras que del sistema de aglutina* 
cían (observaremos de paso que se halla ya en los «Orígenes de 
las formas gramaticales» de Humbolt y que sostienen el contrario 
los Schlegel y algunos de los que viven), deduce que las lenguas 
más próximamente emparentadas pueden ofrecer las formas más 
«Mversas á efecto de la diferencia de palabras agregadas con tm 
mismo objeto (por ejemplo , la idea del plural pudo una de eUas 
significarla por medio de la adición de la palabra que correspoM- 
día á «masa,» otra por la de «número,» otra por la de «tropa»). 
A esto se puede añadir la consideración que una misma lengua 
puede comunicar un sinónimo á una derivada y otro sinónimo á 
otra (así el latin que dio la palabra «focus» á las neo-latinas pu- 
diera haber dado á alguna de ellas la «ignis»), y las rápidas mu- 
danzas lingüisticas que, al revés de la persistencia que 'úíms 
muestran , ofrecen los idiomas de muchas tribos de América etr. 
— (Y. especialmente Gilly en varios puntos de la obra citada, 
donde se hallarán los nombres de los filólogos , defensores, según 
ya dijimos , con rarísimas excepciones , de la unidad originaria, 
aun atendiendo tan sólo á las consecuencias que del actual estu- 
dio de las lenguas se deducen). 

6. Con respecto á la separación de las lenguas , que fué vio- 
lenta y repentina lo reconocen Herder y Nieburh y lo confirman 
Abel Remusat (citados por Wiss. ib.) y á su jmanera reciente^ 
mente Pott (V. Gilly, p. 167 y passim). — Advertiremos que 
para aplicar la denominación de jafétiea á las lenguas apianas» 
á más del ejemplo de algún filólogo nos ha movido la evidente 
confirmación que la filología ha dado á esta atribución etnográ<* 
fica , que no olvidaron tampoco algunos pueblos de la misma 
familia , á lo menos los clásicos , como nos recuela el « audax 
lapeti genus >» de Horacio ; sin que valgan en contra ensayos de 
etimología gríega que se han hecho del nombre de Japeto: en- 
sayos que pueden aplicarse á cualquier palabra que se escoja. 
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7. Diremos finalmente algunas palabras acerca de la princi- 
pal y más controvertida cuestión d^ origen del lenguaje , la cual 
no ha aguardado por cierto , para ser propuesta y discutida , las 
modernas investigaciones filológicas. Parece que la tradición ge- 
neral de los pueblos y de los filósofos hubo de atenerse á consi* 
derar la palabra como don de la Divinidad y hasta que los epi- 
cúreos inventaron su teoría , según la cual el hombre después de 
un período de mutismo (mutum et turpe pecus) había ido inven- 
tando los signos orales para manifestar su pensamiento. Según 
esta hipótesis hubo una elaboración sucesiva y gradual , á la ma- 
nera de un instrumento mecánico que se inventa en una época 
determinada y se va perfeccionando paulatinamente. Observóse 
ya en el «iglo pasado , cuando esta teoría gozaba de algún vali- 
miento , que para convenirse los hombres en la admisión de un 
lenguaje debia mediar la existencia de la sociedad, al paso que la 
sociedad, natural al hombre, no pudiera existir sin el lenguaje. 
Opúsose también por algunos la necesidad de la palabra para que 
existiese, el pensamiento , y aunque no se adopte esta proposición, 
es indudable que ciertas operaciones reflejas que se suponen he- 
chas para el adelanto de la palabra (como la invención calculada 
de los modos y tiempos de los verbos) no podían llevarse adelan- 
te sin el auxilio de un lenguaje muy perfecto.—- Además han si- 
do refutados los sistemas particulares de que se comenzó por in- 
terjecciones , por palabras onomatopéicas, etc. 
. £n sentido opuesto algunos pensadores de principios del pre- 
sente siglo ( los de la escuela llamada tradicionalista que , á )lo 
menos en España , según últimamente se ha demostrado , tuvo 
predecesores en la anterior centuria) sentaron que la palabra ha-» 
blásido revelada al hombre después de su creación., como me- 
dio de despertar su dormido entendimiento : opinión que se apoya, 
principalmente en la doctrina insostenible de la necesidad absolu- 
ta de la palabra para ejercer nuestras operaciones intelectuales. 

Escritores de todo punto respetables » al mismo tiempo que 
dan por sentado , como no puede menos de darse , que nuestro 
primer padre usó inmediatamente de la palabra ; fundándose en 
la natural tendencia de nuestro entendimiento , á lo menos en 
nuestro actual estado, á manifestar sus operaciones, sostienen que 
de una manera más ó menos dificultosa é incompleta el hombre 
hubiera podido inventar el lenguaje, entendiendo los más no a<^ 
sonidos imitativos y expresivos sino también significativos. 
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Por el contrario algunos modernos filólogos , sin atender más 
que á los datos que su ciencia les suministra , dan por supuesta 
que nuestras facultades ordinarias no bastan para dicha inven- 
eion y acuden á la fuerza de una intuición extraordinaria (Hum- 
bolt y otros ) 6 bien á un instinto que cesó cuando dejó de nece- 
sitarse (Max Müller), ó lo qiie.vale lo mismo, á un estado anor- 
mal y sobrehumano , á un don especial superior á los que posee 
el hombre que conocemos. 

De suerte que el hecho de haber nacido el primer hombre do- 
tado de la palabra no sólo debe admitirse como establecido por 
el texto sagrado , sino que es el más propio para resolver todas 
las dificultades del asunto. Por otra parte debemos advertir que 
sentamos el hecho sin tratar de averiguar el modo ó las cir- 
cunstancias del mismo y sin excluir la pai-te de trabajo profMO 
que el hombre haya puesto en ulteriores modificaciones y aumen- 
tos de la palabra. Aun en el dia se van inventando palabras y 
formas secundarias. 



IX.— Métrica. — Páflfs. 183-5. 

La palabra « métrica » se usa en tres sentidos : I^' para desig- 
nar la forma versificada en general y la ciencia y el arte que de 
ella tratan; 11» entre los antiguos como tratado de la simple 
versificación , distinto de la rítmica que no sólo atendia á la poe- 
sía , sino también á la música y á la danza que podian acompa- 
ñarla ; III^ en la acepción del metro clásico fundado en la can- 
tidad de las sílabas , en oposición al sistema moderno (composi- 
ciones de los tiempos más recientes de la poesía latina y poesía 
neo-latina) puramente «rítmico,» es decir, fundado en el núme- 
ro de sílabas y en el acento. — Con el objeto de ilustrar y am- 
pliar la doctrina del texto , aiíadirémos algunas observaciones 
acerca de los elementos de versificación , y acerca de la métrica 
clásica y de la neo -latina. 

1. Los elementos de versificación, comunes á la métrica 
clásica y á la moderna ó especiales á una de ellas , son los si** 
guientes : 

1°. Unidad de tiempo. Constituyen esta unidad la sílaba bre- 
ve en las lenguas clásicas y la silaba en general en las neo- lati- 
nas. Esta* unidad de tiempo queda ya formada por un solo sonido» 
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( vocal ) y pero los sonidos tenderían á formar una sola unidad^ 
:segun vemos en los diptongos 6 triptongos y en las sinalefas, si no 
mediasen entre ellos las articulaciones ( como una pared entre 
dos Lquidos). Sin embargo á veces se separan las vocales, como 
'en el latin mi-li-ti-a y en el castellano por-fi-a. 

II«. Cantidad. Los griegos contaban por sílabas breves, es 
decir, que sólo llenaban una unidad de tiempo (se señalan con u} 
y largas que llenaban dos unidades de tiempo (se señalan con ^), 
De la combinación de estas sílabas se formaban los diferentes 
pies : pirriquio uu ; troc^ueo ( 6 coreo ) - u ; jambo u - ; es- 
jpóndeo - - ; dáctilo - uu ; anapesto uu - ; lesbio o - u ; créti- 
co - u - ; etc. 

La realidad de la distinción entre las largas y breves, que 
no existe en la actual pronunciación de las lenguas antiguas , 
^a sido recientemente negada por el iconoclasta prosódico B. Ju- 
llien «L'harmonie dulangage, etc.» que sólo admite éntrelos 
antiguos la distinción de acentuadas y no acentuadas , fundándo- 
le principalmente en las siguientes razones : I^ el poco respeto 
'que se tenia á la cantidad de las silabas cuando se sujetaban á 
un ritmo; II* que los prosodistas (todos de la decadencia 1) di- 
cen que se apoyan en la autoridad y nó en el oído para fijar la 
cantidad de las sílabas; III* que los gramáticos griegos y latinos, 
al hablar de la pronunciación, no mencionan siquiera, según afir- 
ma , las sílabas largas y breves. 

Pero por otro lado no puede desecharse el testimonio de los 
autores de las épocas clásicas y no se comprendería cómo los 
poetas se sujetaron á trabas tan difíciles á la vez que inútiles. 
La forma misma de laio griega y el usot][ue se sabe haber exis- 
tido en algún tiempo entre los latinos de escribir veenit (pret. ) 
maater^ musaa (ablat.) demuestran esta distinción: y una prue- 
ba menos material, pero nó menos evidente, tenemos en nuestras 
lenguas neo-latinas, en que la cantidad de la sílaba latinaba in- 
fluido frecuentemente en que se conservase ó se modificase la vo- 
cal en la palabra derivada. Es tan sólo probable que al lado de 
las sílabas.cuya cantidad era fija , las hubiese indiferentes y que 
luego se tratase de determinarlas , especialmente entre los lati- 
nos , ya porque la distinción fuese menos general é ingénita en 
la lengua , ya también porque separada la poesía de la música se 
hubo de atender á un sistema más artificial para dar mayor fije- 
za á la versificación. 

23 
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Las lenguas neo-latioas no tienen sílabas largas y lireves en el 
sentido de qne las haya de nn tiempo y de dos tiempos. Podía 
baber sílabas qne necesiten algon mayor tiempo para pronnn- 
ciarse, como la trans con re^ecto á la tf y ánn en la lengua fran- 
cesa ( más por efecto del arte qne por la condición natural de la 
lengoa, en opinión del profundo gramático D. J. Llausás] ezis- 
tMi vocales algo más largas que otras , pero oó de manera que 
ocupen dos tiempos. Cabe decir que hay sílabas que llenan más- 
ó menos cumplidamente la unidad de tiempo que les correspcnide, 
pero sin traspasar los límites de la misma. — La aplicación de 
la doctrina de largas y breves (que deseché ya Lebrija en sa 
«Arte de gramática castellanaM) ha sido causa de gran coniusioii 
en los tratados de prosodia y de métrica. — Únicamente en el 
canto las sílabas neo -latinas pueden extenderse , no sólo á dos 
tiempos sino á número más crecido, pero tal extensi<»i no de- 
pende de la naturaleza de la sílaba, sino del motivo musical. 

in<>. Acento. El acento prosódico (ya se señale ó nó ortográ- 
ficamente) es la fuerza ó intensidad con que se pronuncia la síla- 
ba dominante de una palabra [a-má-ba) ó de un grupo de pala* 
bras {de-tU'pá'dre). Corresponde á la tkesis ó al te tus de la 
rítmica antigua , al golpe fuerte de la música. No puede haber 
lengua sin este acento , si bien pudiera haberla en que todas las 
sílabas fuesen acentuadas ó cuasi acentuadas. Las lenguas clási- 
cas no pudieron eximirse de esta ley y actualmente pronuncia^ 
mos acentuadas las que según expresaban los antiguos tenian el 

tono agudo y nó acentuadas las que lo tenian grave: a-ma-ham, 

daC'ty-lus, pla-ctr-dum. ¿Era este tono diferente de nuestro 
acento! Hay razones para creerlo. En primer lugar las denomi- 
naciones de grave y agudo significan la nota más ó menos eleva- 
da (como si dijésemos re con respecto á do ), lo cual es diverso 
de la fuerza ó intensidad de voz , de ser el golpe fuerte 6 no 
fuerte ; en segundo lugar se sabe que en la rítmica y sin duda 
también en el verso simplemente declamado muchas veces no 
coincidía el ictiLS con la sílaba aguda. Mas por otra parte l^s len- 
guas clásicas no podían dejar de tener sílabas dominantes, y qu^ 
lo eran ó lo fueron más ó menos tarde las agudas lo vemos evi- 
dentemente en cuanto empezaron á componerse versos rítmicos 
y aun más todavía en el testimonio de las lenguas derivadas que 
en la mayor parte de los casos conservan con admirable fidelidaii 
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él acento fuerte 6ri las sflabas tónicas antiguas (asi' mús-sa de 
músa^dúe-ño de do-mt-no, cúer-po de cor-pus ^ ser-món de 
ser-mó'ne[m] , di- je de df-xí , di-jis-te de dt-xU-ti), De suerte 
que , si no negamos la exactitud de la denominación de agudas y 
graves que daban á sus sílabas los antiguos , hemos de suponer 
que entre ellos coincidía el tono agudo con el ictus y que en el 
c^nto y aun en la declamación se prescindía de este ictus para 
atender sólo al del ritmo , como se hace ahora alguna vez en el 
acompañamiento musical de la poesía y como se hacia entonces, 
aunque en menor grado, con respecto ala cantidad, en que se 
contaban sílabas de dos, tres y más tiempos , de dos y medio, etc. 
No debemos omitir la dificultad del. acento circunflejo que re- 
unía en una misma sílaba los dos hechos prosódicos : trabajoso es 
concebir uña sílaba á la vez fuerte y débil, pero no lo es menos 
el imaginarla con dos diferentes notas , lo cual prueba que habia 
de ser una sílaba doble , á cuya prímera mitad convenía una ca- 
lificación y otra á la segunda. 

Muchos han confundido el acento con la cantidad : error com- 
batido por todos los buenos prosodistas desde Lebrija acá. Las 
causas de este error han sido que la cantidad y el acanto dan \^ 
valor especial á la sílaba, si bien este valor es de índole diversa; 
que, en efecto, es f&cil pronunciar larga la silaba acentuada y 
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en ciertos casos difícil hacerla breve , (v. gr. en pla-ci-dum , si 
tratamos de dar efectivamente dos tiempos al dum) y que tn 
los polisílabos latinos la penúltima, que es la que puede ofreeep 
duda en la pronunciación, es acentuada si larga y no acentuada 

si breve (a-ma-bam, dac^ty-lus); de suerte que esta sílaba pen<» 
última decide de la acentuación en el latin , así como la. última 
en el griego. Coinciden muchas veces la cantidad y el acento 

(quan-ta; a-ma-bat; dac-ty-lus); pero difieren otras (bo-num; 
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a-mans; pla-ci-dum). 

TV^, Rapidez. Una serie de silabas largas y breves en la rít- 
mica antigua y una serie de silabas iguales en la moderna, pue- 
den pronunciarse con más ó menos rapidez respectivamente á 
otra serie de silabas de igual clase , como una composición musi- 
cal puede ejecutarse con movimiento vivo, moderado ó lento. 
Este es un principio que entra en la pronunciacibn de los versos. 
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¿un separada de la música, contribuyendo ¿ su cadencia, si bien 
no se legisla y se deja al oído de cada cual. Así pronunciamos 
naturalmente con más lentitud el tercer verso en 

Recuerde el alma dormida 
Avive el seso y despierte 
Contemplando etc. 

yo. Pausas. Hay silencios 6 paunas entre los miembros del 
período métrico, entre verso y verso, entre los dos hemistiquios 
6 divisiones de un mismo verso y entre ciertas palabras. Este 
punto tampoco se legisla. 

VI''. La rima, es decir, la correspondencia de sonidos entre 
las últimas letras de dos 6 más palabras generalmente al fin del 
verso, es un principio musical distinto del ritmo, si bien contri- 
buye á darle mayor distinción y claridad. 

2. La versificación antigua, tal como generalmente se enseña 
y con más solicitud debiera enseñarse, consiste en dividir el verso « 

en pies que suelen ser fijos en los metros líricos más conocidos 
{v. gr; en el sáfico :-u| --|-ü'j|-ul-u)y son parcialmente 

variables, aunque de valor fijo, en el exámetro ( -uu | -uv | 

. uu I - uu I - uu I - o) y en el pentámetro. Permítasenos añadir 

que en una obrita muy elemental y ligera ( Manual de Retórica 
y Poética por M. M.) se propone un método para dar á los inhá- 
biles algún conocimiento del arte métrica latina. En el texto nos 
referimos, nó al método común, sino al que, teniendo á la vista 
á más de los antiguos autores de métrica, los de rítmica , es de- 
cir, los que consideraban la poesía unida á la música y á la danza, 
ha expuesto recientemente BenlcBW «Theoríe des rhythmes,» de 
cuya parte más elemental procuramos dar una idea, aun á los 
más profanos, en el siguiente cuadro : 

Pies rítmicos. 1 á 1 (ritmo dactilico) : dáctilo - | uu; anapesto 
uu I -; espondeo - | -; proceleusmático doble uu | uu. 

2 á 1 ó 1 á 2 (ritmo jámbico); jambo u | - ; troqueo - | u ; tri- 
bachio u I uu, 6 uu I u. 

. 3 á 2 6 2 á 3 (ritmo pai6nico): crético -u | -; paion (peón : 
solución del crético) - u | uu d uuu | -; baquio (admitido s<51o por 
los métricos)- | -u. 

Períodos rítmico^. 1 á 1 , por ejemplo, - uu - uu | - uu - uu, 6 
bien u-u-|u-;#-. 
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2 á 1 6 1 á 2, por ejemplo : - ou - uu | - uu , 6 bien - u - o | 
- u etc. 

donde se ve que el período de ritmo dactilico puede componerse 
de jambos; el de jámbico, de dáctilos etc., es decir que se atien- 
de á la combinación de los pies y n<5 al contenido de cada pié. 

£1 período se componia de dos partes: una en que cargaba el 
tiempo más fuerte entre los fuertes que eran de diferentes gra- 
dos. Los más (pues no faltan divergencias en un punto tan capi- 
tal de la nomenclatura ) dan á dicha parte el nombre de tbesis^ 
que equivale á «positio pedis'cum sonitu», «ictus,» golpe, tiem- 
po fuerte; y á la otra el de arsis que equivale á «elevatio,» tiem- 
po débil. 

El Sr. Benloew presenta luego variadas aplicaciones de su si»^ 
tema, encaminado á deshacer las dificultades de los metros h'rícos 
de niás irregular apariencia (V. lo que acerca de ellos observa- 
mos pág. 199 nota), por medio de la prolongación de las sílabas 
á más de dos tiempos y de la intercalación de pausas : procedi- 
miento no gratuito, pues se funda en la autoridad de los tratados 
clásicos , pero arriesgado en la aplicación y que , exagerándolo, 
pudiera servir para descubrir forma métrica en cualquier trozo 
de prosa. 

Supdnese generalmente que á este sistema métrico precedió 
otro más rudimentario fundado en el número sólo aproximativo 
de los tiempos : sistema que parece ser el de los antiguos versos 
saturnios de los latinos y es el de nuestros poemas del Cid. En 
tiempos más próximos vemos una rítmica popular que atiende 
únicamente al número de silabas y al acento fuerte, como en los 
versos de los soldados de César y en los de Aureliano : 

Mílle, míUe, mílle, mílle | Sármatas occídimus, 
Milie, míile, inílle, mílle | mílle Persas qu»rimus 

Luego, perdidas ya las diferencias de cantidad, se propa- 
gan los versos llamados poUticos (vulgares) entre los griegoís 
y rítmicos, es decir, no métricos éntrelos latinos. Estos, alo 
menos, se adornan inmediatamente con la rima perfecta ó im- 
perfecta (la cual V. gr. en cemut , xitui , no es igual al asonante 
moderno). ^ 

3. El sistema de versificación neo-latina (y aun, según pare- 
ce, de otras lenguas modernas que admiten sílabas largas y bre- 



Te») es Im tnHtiía «encnie» : tolo d. Icuicés ofrece alguna mayor 
complicacioii nadda de hábeise introducido una paite coDTencÍQ- 
■al. Sa parte legidable se reduce á la emuneracíoB de sílabas 
hasta la última acentuada (a5adieBdo ana según la cuenta 
hispana, sin adicioB según la francesa) y colocación de los 
tos interiores sólo oUigatoria en los Tersos largos (los de 10 y 11 
según la primera cuenta, 9 y 10 según la s^unda.} — A estos 
Cementos propiamente rítmicos se añade la rima, perfecta 
cHando hay igualdad de letias desde la última Tocal acentuada, 
(d^, aom; eás^, pÓM; cateara, máscara), é in^rfecta si hay 
igualdad de Tocal acentuada cuando esta se haBa en la última ó 
de la misma y de la otra Tocal que más suena si después de la 
sílaba acentuada hay una 6 dos más (d^, lu>y; cosa, motan; 
infancia, cesárea; bárbara, cóustiea.) 

Los sistemas de Tersos pequeños, de posiciones de acuito se- 
gundas y terceras, y de pies clásicos (entendiendo esta paliávra 
en él sentido de sucesífA de sílabas acentuadas y no acentuadas 
y má largss y 11»«Tes) sm inneoesarios é inexactos si se trata de 
darlos conw ley general; aunque pueden ilustrar la nataialeaB 
del Terso en ciertos caaos. Así los de 4 y 8 silabas que tienen 
aceirto en las impares (Virgen mádre-cásta esposa) no hay duda 
de que están como formados de pequeños Tersos de dos, que 
«frecen posiciones segundas del acento y un moTimiento trocaico. 
Los de 7 y 11 que lloTan éL acento en todas las segundas ( Que 
fuera osado intento — nuéro canto) ofrecen también posioones 
segundas y un moTÍmiento jámbico. El Terso de 10 que exige el 
acento en las terceras (Que me pides zagal que te cuente) ofrece 
un moTÍmiento anapéstico. 

Incuestionable es cuanto acabamos de decir acerca de la mé- 
trica moderna, pero se ofrecen dos dificidtades secundarias que 
Tamos á apuntar, sin que alcancemos, i lo menos para la segun- 
da, una solución que nos satisfaga. 

Los octosílabos con acento en las impares, á lo menos en la 
S.* son altamente rítmicos; pero 4 cómo se admite que la mayor 
parte de Teces se halle éi acento en la 2.* <S en la 6.* 6 bien 
SiSk} en la 5.*t Puede decirse que basta el ritmo general produ- 
cido por el perMo no dilatado de 8 sílabas y que nuestro oído 
no se ha formado uno solo, sino Tartos tipos de esta dase de Ter- 
so. Mas i no pudiera ser que la mayor ó menor rapidez con que 
se pronuncian las sílabas estableciese un ritmo más fijo! Creemou 
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•én efecto, que por un instinto musical leemos tle estaé de seme-^ 
jante manera : 

Bnunoartelon le-I 
Quetuobra baladí 
La ven-de Navamorcuende. 
Kohasdedecir que la ven-de 
*Si-no quelatiene a-Ui. 

El endecasílabo después de haber pasado por varias altematf- 
Tas ha quedado sujeto á la ley de que tenga el acento en la 6.<^ 
6 bien á la vez en la 4.^ y 8.<^. Son dos especies de endecasflabos 
que se hermanan perfectamente , si bien , respectivamente com- 
parables á la columna dórica y á la corintia, el uno se distingue 
por su gravedad , el otro por su elegancia. £1 oído nes dice que 
la ley es justísima: ; cómo explicarla t 

Es obvió que en uno y otro caso se sigue un movimiento ge- 
neral jámbico; mas ;por qué en el primero basta el acento de 
la 6.* y no va mal que también lo tenga la 7." ; por qué en el 
-segundo se prescinde de la 6." ; por qué en uno y otro caso no 
se obliga á la 2.* y no va mal que lo tenga la l.*1 

Maury cree hallar una explicación en el símil de una barra 
liorizontal que se equilibra apoy&ndola en el punto intermedio 
(sílaba 6.°) ó bien en dos puntos equidistantes de los extremos 
(4.a y 8.«). Pero también lo son la 2.» y la 10.*; la 3.» y la^.*; 
l& 5.» y la 7.». Puede observarse sin embargo en pro de éstaí 
explicación que así como en la primera especie de endecasílabo 
puedan aquende y allende de la acentuada 5 sílabas | en- la se- 
gunda especie quedan 3 á uno y otro lado de l^s acentuadas y 3 
•en medio. 

Creíamos haber atisbado otra explicación en la teoría del rit- 
tmo interrumpido; considerando en el primer caso el verso como si 
sonase : dadadadadadá | dadadadáda(dá) y el segundo: dadadadá 
I dadadadá | dadáda(dá) , y suponiendo la lÜtima sílaba como 
suplida por el oído para formar dos ó tres períodos iguales. No 
obstante reconocemos que esta es sólo una hipótesis no exentar 
de dificultades y además creemos que en el recitado musical del- 
endecasílabo los tipos son los siguientes : dadadadadadá | dá. 
•dadadá-da ; dadadadá | dadadadá | dá. dá-da. 

•Algunas de las ideas que acabamos de exponer sucintamente 
^eden verse indicadas , expuestas 6 confirmadas en la n Proso-' 



d^ bononientis » del P. Ri€ciolio (1730); en la carta de Maury 
(nota P. de la Gramática de Salva) y en el citado BenloeiY, cayas> 
aseveracioneft no son siempre de igual evidencia. En sns elo- 
cuentes y luminosos Diálogos literarios el Sr. Coll y Vehí hm 
expuesto con sumo acierto algunos de los puntos prosódicos in- 
dicados y otras materias con ellos enlazadas. 



X. —Poemas homéricos. — Pág, 287. 

Como materia muy controvertida y de especial interés , i»os= 
parece oportuno decir algo de las diferentes opiniones relatÍTas- 
al orígen de los poemas homéricos (nos valemos prindpalmeiite 
de algunos extractos de Wolf , O.. Muller , un trabajo especial 
de Ch. H., Egger «Critique chez les Grecs», A. Pierron «JUt- 
tératuregrecque»). r Algunos f especialmente desde los escñtos^ 
de F. A. Wolf, publicados á fines del siglo pasado, han creído 
que cada uno de los poemas de Homero es una agregación de 
poemas cortos (pues no han llegado generalmente á considerar— 
los como una sarta 4e brevísimas canciones pc^ulares por el es-* 
tilo de nuestros romances y baladas) formada en tiempo de So- 
Ion , Pisístrato y su hijo Hiparco , que en efecto recogieron y 
reuniero|;i los cantos que andaban esparcidos. Fúndanse enla» 
silentes, razones: 1* en la época anterior á la de los ddicos, 
en que habían de ser compuestas estas obras, que en razón de sus* 
dimensiones exigían el auxilio de la escritura , ésta , aunque co- 
nocida, no era de uso familiar; 11* no pudiendo por la misma 
razón ser leidos, ni tampoco, á causa de su extensión, recitados- 
de una sola vez , no hubieran tenido objeto ni empleo alguno;. 
I1I<^ no tan sdlo en .la época de su coleccionamiento, sino todavía 
en la de Aristóteles que cita un pasaje diverso de los conocidos^ 
y en la alejandriaca ^n que Aristarco fíj(5 su texto , halHa dife- 
rentes versiones ; IV* algunas partes se cantaban, como poemas- 
separados ; V* las hay que son generalmünte reconocidas como* 
ap<5crífa9 y otras como sospechosas ; VI* el mismo nombre de la. 
Ilíada comprende más que lo que indica la proposición , es dedr, 
la cólera de Aquiles ; VII* el carácter de éste no es constante; 
VUl* cesando, la cólera de Aquiles debia terminar el poema;» 
IX.* Ja Odisea se .presenta naturalmente dividida en tres p^irtea 
(Telemaquía; Aventuras de Ulises; Regreso á Itaca). Añadei^ 
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qne la igualdad de estilo nada prueba , porque era el general de 
la época, y que los poemas originarios se debieron á algunos 
rapsodas que formaban corporación y miraban sus obras como 
patrimonio común. 

Otros (entre los cuales se cuenta el ilustre helenista O. Mu- 
Uer), han persistido en considerar cada una de las epopeyas co- 
mo un todo único , no sólo por la especial unidad de estilo , sino 
también por la de plan. Creemos, en efecto, que en la Ilíada 
para encarecer los efectos de la cólera de Aquiles habia de am- 
pliarse la pintura de los infructuosos esfuerzos de los demás cau- 
dillos, y que debian más tarde verse los efectos de la nueva de- 
terminación del héroe , y en especial la muerte de Héctor , de la 
cual son resultado y legítima consecuencia las últimas escenas, 
ea que Aquiles se presenta con más interesante aspecto. Con 
respecto á la Odisea, es obvio que sus tres partes conspiran á for- 
mar un conjunto que generalmente se considera como más artís- 
ticamente enlazado que el de la Híada ; parécenos , por otro la- 
do , que la circunstancia de ser puesta en boca del héroe una 
parte considerable de la harracion es argumento decisivo contra 
la agregación de cantos independientes. Para desvanecer algu- 
nas de las dificultades opuestas por los adversarios , se ha re- 
cordado que el grande ejercicio de la memoria suplia entre los 
cantores de profesión el oficio de la escritura , y que , sino una 
epopeya entera , parte muy considerable de ella se recitaba ea 
las fiestas nacionales , cuando era todavía desconocida la poesía 
dramática. Finalmente se ha observado que los poetas cíclicos 
nunca invadieron el terreno de las dos epopeyas homéricas , co* 
mo no hubieran dejado de hacer si se hubiese tratado únicamen- 
te de cantos sueltos y flotantes. 

En suma , por mucho valor que se dé á los argumentos con- 
trarios, debe reconocerse en la Qíada y en la Odisea unidad 
de concepción. Pudiera aceptarse la hipótesis de Hermann , se- 
gún el cual un poeta de edad algo remota, como, por ejemplo, 
de principios del sigA x, compuso un núcleo primitivo que 
después se fué ampliando ; ó algo parecido á la de Nitzsch , el 
cual supone que un poeta más moderno (júzgalo de principios 
del siglo viu y ya enteramente familiar con la escritura) fundió 
eft una vasta unidad los elementos que andal>an separados. Mas 
esto debiera entenderse sin mengua de la originalidad de este 
poeta , exento , por otra parte , del menor síntoma de decadencia. 
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Decimos un poeta , pero debemos advertir que algmios críticos^ ' 
ya desde la antigüedad , pensaron que fueron dos , una autor de 
¡a níada y otro de la Odisea; Sea lo que fuere de esta cuestión 
secundaría y pasando á comparar el problema del origen de lo» 
poemas homéricos con las composiciones épicas de otros pueblos, 
vemos que los datos que éstas nos suministran no son favorables 
á la idea de una simple agregación de cantos. El primer núdeo 
conocido del « Mahabahrata » es , como vimos , de regular ex- 
tensión. Los cantares de gesta francesa fueron, en verdad, aglo- 
merados , perb sin adquirir verdadera unidad. En nuestro poe- 
ma del a Cid » pocos dejan de reconocer ahora un autor único. 
Finalmente la biografía poética que resulta de la unión de loft 
romances del Cid, dista mucho de formar un conjunto con uní* 
dad de acción ni igualdad de estilo. 



NOTA DE ALGUNAS OBRAS DE HISTORU. 

LITERARIA. 

Para utilidad de la clase y en cierta manera con sacrificio de 
amor propio nos hemos decidido á añadir los apuntes 6 programa 
de la parte histórica. Creemos , en efecto , que conviene que los 
alumnos tengan reunido en breve espacio lo más esencial de esta 
materia , sin perjuicio de estudiar y consultar manuales más co- 
piosos f y de completar luego sus conocimientos en obras exten- 
sas que , si poseen los principios fundamentales, pueden leer pro- 
vechosamente sin necesidad de maestro. Entre estas obras , las 
hay que se distinguen por su mérito 6 per sus conocimientos 
literarios y que, por ra/on de su espíritu no podemos reco- 
mendar, como, por ejemplo, la historia de la literatura española 
de un escritor anglo-americano ; pero creemos que no ofrece 
inconveniente indicarles las siguientes t 

Literatura general. «Historia de la literatura antigua y mo- 
derna» de Federico Schlegel: obra magistral, si bien contiene 
pasajes algo nebulosos: «Ifistoria déla literatura dramática» 
por Quillermo Schlegel , obra de gran mérito , pero en ocasiones 
sobrado entusiasta: «Historia de la literatura» por Duqneshel^ 
en que- se han notado inexactitudes y pueden notarse poco opor- 
tunas digresiones. Citarémos también el «Coui-s de littérature 
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(Histoire littéraire) a Tosage des maisons d'éducation, Lyon y 
París 1868»), libro dedicado á la enseñanza de la juventud, que 
atiende especialmente á la literatura clásica y a la francesa. A 
estas obras histdrico-literarias cabe añadir la parte literaria de 
la a Historia universal» de Cantú, que contiene copiosas noticias 
é interesantes extractos , pero que adolece de los defectos de los 
trabajos de recopilación y que no puede suplir , como algunos 
■creen, la lectura de otros Ubros más especiales. — En la ya 
citada «Histoire des peuples d'Orient» de F. Lenormant, se 
hallan noticias de las literaturas de estos pueblos, conforme á las 
últimas investigaciones. 

Literatura clásica^ « Historia de la literatura griega y ro- 
mana» de Alexis Pierron, en que hay muy poco que tildar, si 
bien forma parte de una biblioteca algo so^echosa. — « Breve 
exposición histórica de la literatura griega >» por González An- 
<lrés, modelo de- libro de texto. No es necesario citar, porque 
andan ya en manos de nuestros alumnos las obras , muy instruc- 
tivas, de don Jacinto Diaz. Recordaremos finalmente los Clásicos 
latinos y españoles de don José Luis Pons , obra de poco tama- 
ño , pero de mayor originalidad y espíritu literario que otras ma- 
cho más extensas. 

Literatura extranjera. « Les matinées littéraires »» de Men-* 
nechet, «Littérature du moyen age » etc. , de Henri Prat, etc. 

Literatura española. El «Manual de historia de la literatura 
española» por Gil de Zarate , obra que para la época clásica, es- 
pecialmente en algunas de las materias en que más necesitamos de 
informes ajenos , ha servido de base á nuestro programa , si bien 
ofrece alguna especie 6 alguna cita , acaso dignas de corrección, 
y por otra parte en algunos puntos debería ahora completarse, es 
por su tamaño y disposición el más adecuado á la enseñanza. — 
La grandiosa obra «Historia crítica de la literatura española» de 
don José Amador de los Rios , que en siete volúmenes sólo com- 
prende la edad media , únicamente como libro de consulta puede 
recomendarse á los principiantes. — Don José Fernandez Espino 
ha publicado el primer tomo de otra «Historia de la literatura 
español^» fruto de un largo estudio de la materia y escrita con 
muy buen juicio. Citaremos además la interesante «Hist. com* 
paree de la litt. esp. et fran9. » de A. de Puibusque y dos exce- 
lentes obras: a Les vieux auteurs castillans» y «La cour littérai- 
re de Jean n» del Conde Th. de Pnymaigre. 



Como no es posible hablar de todos los trabajos relativos á 
pantos especiales de nuestra literatura , nos ceñiremos á recordar 
las antologías de Quintana y sus excelentes prólogos y muchos^ 
de los que forman parte de los « Autores españoles » de Ribade- 
neira, tales como el «Romancero» de Duran, obra de todo pon- 
to incomparable (prescindimos de algún ligero resabio que pu- 
diera notarse ), la excelente colección de poetas del siglo xviu 
por D. L. de Cueto, y los tomos dedicados al teatro español por 
Hartzenbusch , Mesonero Romanos, González Pedroso , don Luis 
Fernandez Guerra (que ha publicado últimamente una preciosa 
biografía de Alarcon ) etc. Al hablar del teatro español no de- 
ben olvidarse el « Catálogo » biográfico y bibliográfico de Barre- 
Ta y las publicaciones de Cañete. Como colecciones de maestras- 
escogidas, recomendamos encarecidamente á los alumnos ^-«Tea- 
tro histórico -crítico de la Elocuencia española» de Campniany, 
ó los «< Autores clásicos » de <Íon P. Piferrer, y los « Modelds de 
poesía castellana» de Coll y Vehí: colecciones hechas de inten- 
to para instrucción de la juventud y que no contienen' obms , co- 
mo algunas de las mismas publicaciones que acabamos de citar^ 
«uya lectura puede serle poce conveniente. * 
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Decimos un poeta , pero debemos advertir que algunos críticos ^ ' 
ya desde la antigüedad, pensaron que fueron dos, uno autor de 
la Ilíada y otro de la Odisea; Sea lo que fuere de esta cuestión 
secundaria y pasando á comparar el problema del origen de los 
poemas homéricos con las composiciones épicas de otros pueblos. 
Temos que los datos que éstas nos suministran no son favorables 
á la idea de una simple agregación de cantos. El primer núdeo 
conocido del « Mahabahrata » es , como vimos , de regular ex- 
tensión. Los cantares de gesta francesa fueron , en verdad , agk»- 
merados , pero sin adquirir verdadera unidad. En nuestro poe- 
ma del « Cid » pocos dejan de reconocer ahora un autor único. 
Finalmente la biografía poética que resulta de la unión de los 
romances del Cid , dista mucho de formar un ccHij^nto con uni- 
dad de acción ni igualdad de estilo. 



NOTA DE ALGUNAS OBRAS DE HISTORIA 

LITERARIA. 

Para utilidad de la clase y en cierta manera con sacrificio de 
amor propio nos hemos decidido á añadir los apuntes 6 programa 
de la parte histórica. Creemos , en efecto , que conviene que los 
alumnos tengan reunido en breve espacio lo más esencial de esta 
materia , sin perjuicio de estudiar y consultar manuales más co- 
piosos y y de completar luego sus conocimientos en obras exten- 
sas que , si poseen los principios fundamentales, pueden leer pro- 
vechosamente sin necesidad de maestro. Entre estas obras, las 
hay que se distinguen por su mérito 6 por sus conocimientos 
literarios y que, por ra2on de su espíritu no podemos reco- 
mendar, como, por ejemplo, la historia de la literatura española 
de un escritor anglo-americano ; pero creemos que no ofrece 
inconveniente indicarles las siguientes : 

Literatura general. «Historia de la literatura antigua y mo- 
derna» de Federico Schlegel: obra magistral, si bien contiene 
pasajes algo nebulosos: «Historia déla literatura dramática» 
por Guillermo Schlegel , obra de gran mérito , pero en ocasiones 
sobrado entusiasta: «Historia de la literatura» por Duqueshei^ 
en que- se han notado inexactitudes y pueden notarse poco opor- 
tunas digresiones. Citaremos también el « Coui-s de littératore 



